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المشروع القومى للترجمة 


العمى والبصيرة 


مقالات فى بلاغة النقد ال معاصر 


هذه هى الترجمة الكاملة لكتاب : 


.أطوأكما لمة ك5دعملصلاظ : مهما عل انحط 


مقدمة المترجم 
بول دى مان 


تفكيك البلاغة/ بلاغة التفكيك 


عام 15717 نظّمت جامعة جونز هويكنز فى أمريكا ندوة ألقى فيها جاك ديريدا 
بحثه الموسوم «البنية والعلامة واللعب فى خطاب العلوم الإنسانية» وسرعان ما تبلورت 
منها حركة نقدية عرفت باسم التفكيك ٠‏ وتزامنت هذه الورقة مع مجموعة من الأبحاث 
التى نشرها بول دى مان . وفى منتصف السبعينات ترسخت جهود جماعة نقدية عرفت 
باسم «نقاد جامعة ييل» وكانت تضم : هيليس ميلر ٠‏ جيفرى هارثمان » وهارولد بلوم » 
ويول دى مان الذى أثارت دراساته ردود فعل عنيفة لدى الأوساط الأدبية المحافظة ,2 
فكان الأكثر تعرضاً لفهم الصعوية والغموض والعدمية . 
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كان التفكيك , وهو النتاج الطبيعى لنمى الثقافة الغربية » نقداً معرفياً لآيديولوجيا 
التمركز الغربى حول الذات » وسبراً لغور الاستراتيجيات المعرفية التى تؤدى إلى هذا 
التمركز وإقصاء الآخر . ولأن التمركز الغربى حول الذات لايصل إلى غايته إلا بأدنوات 
معرفية تجعل من التمركز أمراً ممكناً ؛ يتولى فلاسفة التفكيك نقد المفاهيم الأولية التى 
تفضى إليه . إن مفاهيم مثل العلم والغرب والعقل والأصل والصوت والكتابة هى 
مفاهيم ولدت فى خطاب وسياق معينين » ثم أفلتت من هذا السياق لتسيغ على نفسها 
صفة الإطلاق . وقد عد ديريدا الثقافة الغربية متمركزة حول العقل والصوت والذات . 
فهى حضارة لا تحتكم إلا إلى اللوغوس , ولا تصغى إلا إلى المنطوق والشفاهى وتؤثره 
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على المكتوب . ولا معيار لها إلا معيار الذات المطمئنة إلى ذاتها . ومن هنا تأتى أهميته 
لنا كهرب ٠‏ فهى إذ ينتقد أيديولوجيا المركزية الغربية » يبشّر فى الوقت نفسه بثقافات 
التعدد والاختلاف والمغايرة باستمرار . إن التفكيك هو فضح آليات هذه الثقافة من 
الداخل : الآليات التى أنتجها خطاب ظرفى ادعى لنفسه حق العلو والإطلاق » استناداً 
إلى ترسيخ أعراف بلاغية سمحت له بإضفاء صفة الإطلاق على ما هو نسبى , 
والدوام على ما هى زائل , والثبات على ما هو متحول . وهذا ما يسميه ديريدا 
ب «الميتولوجيا البيضاء» حيث تنسى المجازات مجازيتها » فتخرج إلى فضاء «متعال» 
لتتحول إلى معنى حرفي يسوق المفاهيم فى طريق آخر غير ما ابتدأت منه . 

ولأن آليات الدفاع أشرس من آليات الهجوم . فقد تعرض التفكيك للاعاقة 
والحصار . وجرياً وراء نزعة التصنيف القبلى » ويعد أن وصف بول ريكور ليفى - 
شتراوس بأنه «كانتي بلا ذات» » يصف ابرامز ديريدا بأنه «إطلاقى بلا مطلقات» » 
يفيف :ما ركين دق سان مافة.د وعم :نافد التفكيكية 1ف هديزيدا ود سان تكد 
كلاهما إلى أساس اللغة المطلق , ولكنهما من ناحية أخرى لا يستطيعان أن يطمئنا إلى 
اللعب اللغوية التى تخلى من رسوخ المعانى العميقة . 

ولأن التفكيك هو أساساً رفض لميتافيزيقا الحضور , أى الاعتقاد بوجود مدلول 
متغال خارع جنوه الاعبة اللقوية «اسدلؤل وسبج إن اللخة ثم يتجاونها ياحساة :صق 
مفهوم فكرى وثقافى موجه , فإِنَ من الطبيعى أن يشْنْ المحافظون على تقاليد الخطاب 
الميتافيزيقى التّهم إلى التفكيك باسم العدمية . وتتعرّر هذه التهمة باعتبارات كثيرة , 
منها أن اسم التفكيك 0151101061101© 06 هو صيغة مزيدة من التدمير أو الهدم 
0 »» ومنها رغبة التفكيك فى استفزاز ميتافيزيقا الحضور من خلال الغياب » 
أو الالتقاف: الى ثقاط الععئ فى داخل كل بصيرة مفكة :. يقول ملن +«العددمية ب 
لقد أصبحت هذه الكلمة لقباً للتفكيك الحاضر سرأً وعلانية كاسم لطراز جديد من النقد 
يخشى منه ومن قدرته على التشكيك بقيمة كل القيم»!') . وبعد أن يفكك ميلر العدمية 
يرفض أن يكون التفكيك عدمياً ويصرٌ على أنه تأويل لملازمة الميتافيزيقا للعدمية , 
وملازمة العدمية للميتافيزيقا بالقراءة الحميمة للنصوص . غير أنه لا مفر له من ركوب 
لغة النصوص التى يتناولها . فما من لغة سواها . وبذلك يقع التفكيك تحت طائلة 
الممرات العمياء فى لغة الأعمال التى ينتقدها . 
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كن قضر «تبقا زول ل مدان »فق لفط برولكن كل بلوفنة فضي أيقينا :ريطت 
البلاغة هى الأسلوب الذى يهدف إلى الإقناع ويريد أن يشير إلى واقع خارجى متعال , 
لست فى المديزة 5 النحدة ين العدن الحوفي والعنى المجارى دن نشو العتلاب 
الواحد إلى خطابين : بل هى أن لا نعرف أى الخطايين يطفى على الآخر . وفى مقالته 
عن «السيمياء والبلاغة» يجعل دى مان مما كتبه دوكرو وتودوروف فى كتايهما 
«المعجم الموسوعى لعلوم اللغة» عن البلاغة نقطة بدايته . فهما يلاحظان أن البلاغة 
اكتفت دائماً بالنظرة التبادلية للكلمات «وضع واحدة مكان الأخرى» دون محاولة البحث 
فى علاقتهما التتابعية «وضع الواحدة إلى جوار الأخرى!!) . وبالنتيجة فقد استأ 
محور الانتفاء بالأفضلية لدى الباحثين والبلاغيين على محور التاليف ٠‏ وواضح أن 
التركيز على الانتقاء يحصر البحث فى نطاق علم الدلالة » فى حين أن الانتقال إلى 
التأليف يعنى شمول علم النحو بهذا البحث . ومن هنا يعمل دى مان على طرح سؤال 
ما يسميه ب «ابستمولوجيا النحو» بالإضافة إلى «ابستمولوجيا البلاغة»!؟) . فليست 
الدلالة وحدها هى التى تقسم التعبير إلى معنيين دخرقئ تجفارئ بل التحو ايضا ' 
حين أسال مثلاً : «هل تريد شاياً أم قهوة ؟» أجيبب : «ما الفرق ؟» . ينقسم السؤال 
البلاغى هنا إلى معنين متناقضين أحدهما مجازى ويعنى : 2007 لأختار , 
والآخر حرفى : ما الفرق بين الشاى والقهوة ؟ والنموذج النحوى هو الذى يولّد معنيين 
يستيعد أحدهما الآخرأة) . من الواضح أننا بإزاء فهم جديد للبلاغة الأوربية . إن لم 
تعد البلاغة قرينة بالإقناع . كما هى فى درس الخطابة التقليدى ٠‏ أو حتى بانشقاق 
الدلالات . كما لدى المناهج الحديثة ؛ بل صارت تضم النحى أيضاً ٠‏ وصولاً إلى الهدف 
الأقصى وهو الوقوف على القوانين المعرفية التى تُغذَّى بها اللغةً المفاهيم . والجدير 
بالذكر هنا أن هذا القكاون لهو مقر علن الجلاقة العرييةت بكاد ب الث حسمن :هدام 
الوسيلة باسم «تجاهل العارف» ‏ وهى وسيلة قرينة بالاستفهام الإنكارى لدى البلاغيين 
اقرب 

ومن هنا يصح القول أن البلاغة لدى دى مان تتحول إلى رديف للشعر أو الأدب 
هوم . فهى الخطاب التفكيكى نفسه الذى نسميه أدبياً أو بلاغياً أى شتعِرياً : 
النلاغة اقم مم حوخيض نظن وتتافركن تتبادلان الحدهتيو الذاتن ٠‏ ولذلك تضع . 
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عائقاً لا يُذلل فى طريق القراءة والفهم») . وقد ساق البحث دى مان من الصياغة 
البلاغية للنحو إلى الصياغة النحوية للبلاغة » حيث السؤال الأول يظلَ فى مدار البلاغة 
وانشقاق الدلالات » بينما يتعلق الثانى بطرق الفهم والقراءة التفكيكيين :“فالنضوض 
الأدبئة -:شغرا كانت أو فلسنفة أو ترا -- تحمل معهنا :وائنا اطرق سوء قهمها . 
يهذا ها تشعل نظرة يمان غين قابلة للسكس فى إطان ميم معدن . فهى تجمع 
بين الفلسفة والنقد والأدب والأنثرويولوجيا وعلم النفس والاجتماع ... إلخ . ومثل 
ديريدا:+'فإن ذئ مان مفكر 'يسيتغضئ على التضنيف + لين فقطظ لاهتماماته المتعددة 
والغزيرة ٠‏ بل لأن نظرته للنص , مهما كان نوعه , تجعل منه شيئاً يعنى غير مايقول 
ويقول غير ما يعنى » ويعتاش باستمرار على هذا التناقض بين المعنى والتعبير . 

يتظاهر كل نص بتاكيد معنى إيجابى معيّن أولكنة يتوق خلسة معن اتن قد 
يكون سلبياً ؛ يظل خفياً فى داخله , «كما تب تبقى الشمس خفية فى الخلل , أى الحقيقة فى 
الخطأ» . وهذا التعوت المستمر . هذه الحركة المتذبذية بين ما يعيثه النص وما يعبر عنه 
هى عمل بول دى مان . ومن هنا تنبع نظرته المأساوية الحزينة للشعر والنقد معاً() . 
وإذا كانت المدارس والاتجاهات النقدية الوصفية قد استقرت على أن الكاتب أحياناً 
يقول ما لا يقوله العمل ؛ فإنٌْ دى مان يمضى إلى أبعد من ذلك ٠‏ فيرى أنه «يقول شيئاً 
ما لا يعينه هو نفسه . إذ ليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفى ولذلك يمكن 
ألا يكون علمياً . لكنّ هذا مختلف تماماً عن الادعاء أن ما يقوله الناقد لا تربطه صلة 
محايثة بالعمل ‏ أ أنه مجرد إضافة اعتباطية أى إسقاط عشوائى » أو إن الفجوة بين 
القول ومعناه يمكن استبعادها كمجرد خطأ ... إن أعظم لحظات العمى التى يمر بها 
النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية هى أيضاً اللحظات التى يحققون بها أعظم 
بصائرهم»!) . وتستمد الكتابة الإبداعية والنقدية قيمتها من هذه المفارقة المحايثة بين 
عمى القول ويصيرة المعنى . 

إن علاقة الأدب بالفلسفة , فى تقدير دى مان ؛ علاقة متقلبة أيضاً ‏ إن يقدر ما 
5-7 الآدب من الفلسفة :كما حصل لذى كُثْرر هن الأتجاهات اللقدية الثن تمده 
رؤية فلسفية » تستفيد القلسفة من الأدب أيضاً بوصفه أداة المعرفة الضرورية التى 
تتطلع منها رؤوس البلاغة الكثيرة . وحين يتحدث مالارميه عن أزمة شعرية , يتحدث 
هوسرل عن أزمة العلوم الأوربية . ومرد الأزمتين معاً هو بلاغية اللغة . يقول دى مان . 
«حين يظن نقاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب الأدب ؛ فإنه فى الحقيقة يكشف 
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. الحجب عنهم , لكن مادام هذا يحدث بصورة أزمة بالضرورة فإنهم يتعامون عما يجرى 
فيهم , وفى اللحظة التى يدعون فيها الخلاص من الأدب » يكون الأدب قد حل فى كل 
مكان . فما يسمونه الأنثرويولوجيا وعلم اللغة والتحليل النفسى ٠‏ ليس سوى الأدب , 
وهو يعادو الظهور , مثل رأس الهيدرا , فى المكان الذى ونْدَ فيه»!") . وهذا هو السبب 
الذى جعل كرسدوفن توريس برئ: أن #التفكيك يمك ميداناً جديداً للجدل الذى يعالج 
النزاعات القديمة بين الأدب والفلسفة , وأن تاريخ التحليل الأدبى لم يشهد بلاغياً 
مفهومياً مثل بول دى مانء!"' . ها أن الأدب يعيد للفلسفة دينها , فدى مان يقلب 
الصورة الشهيرة التى كان الأدب يحتل فيها مكانة ثانوية قياساً بالفلسفة , ولم تعد 
الفلسفة والعلوم الإنسانية كلها سوى لغة بلاغية ترتكب ثنائية التمييز بين عمى التعبير 
وبصيرة المعنى . 
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يضع بول دى مان فى مفتتح « العمى والبصيرة» عبارة بروست : «ذلك الخطأً 
الدائم » الذى هو الحياة على وجه الدقة ....» ويكرر مفردة الخطأ مراراً فى أعماله . 
ويبدى أن الخطأ لديه مقولة معرفية لاصلة لها بالمرجع ٠‏ فهى نسيج الأبنية الإبداعية , 
إنه ما يحتمى به الأدب من نفسه , وإذ لا يلجأ الأدب إلى الواقع ٠‏ بل يكتفى بمعرفة 
نفسه كخيال وسرد وخطاب لغوى ٠‏ فإن الخطأ مفرغ من أية دلالة أخلاقية أى علمية 
تشير إلى الحقيقة الواقعية . إنه ليس أكثر من مجاز واستعارة نسيت جذورها البلاغية 
وصارت تتنكر بقنا ع الحقيقة . وهنا يقترب دى مان من نيتشة أكثر مما يقترب من أى 
مفكر آخر . الخطأ هو الاطمئنان إلى خيال يعرف أنه خيال لكنه يريد أن يموه على 
نفسيه يارعات» السفيكة «ولفين عت ذلله أن دى شان ل يزمن بوجو واقية خايمية : 
ولكنه لا يريد أن يؤمن بإيمانه بها : «إن الفلسفة والقانون والنظرية السياسية كلها 
تعمل من خلال الاستعارات مما تعمل القصيدة , ولا تقلّ عنها خيالاء!'') ويرى 
ستانلى كورنفلود أن دى مان يميز بين الخطأ 62:06 والغلط 0151316 أى ما يسميه 
أحياناً ب «مجرد الخطأ» . إذ يحيل الغلط إلى واقع خارجى أو نقص فى المعلومات , 
أو تغييب عنصر حاضر . الخطأ بلاغى و جزء من طبيعة اللغة المضللة . أما الغلط 
فمفهوم استعمالى نفعى لا قيمة له . وكما يقول وليم راى : «فإِنَ كتابات بول دى مان 


7 


استناداً إلى منطقه نفسه ليست نظرية ولا نقداً » وليست حقيقة ولا خيالاً » بل هى 
دائماً نظرية السرد وسرد النظرية . وهذه فى تقديرى - كما يقول - إحدى حركات 
التفكيك الستراتيجية , لأنه إن يلغى التمييز بين الشعر والقضية المنطقية ٠‏ يأمل أن 
يضع الأدب فوق التاريخ «وليس باستطاعة المرء أن يدحض نصآ أدبيأً» . ويفرض على 
هذا الحقل أن يدس صنفه المعتبر فى أى نقد مباشرء9"١)‏ . 
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فى «العمى والبصرة» يشرع دى مان بقراءة مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الأمريكيين الجدد. لوكاتش ٠‏ يوليه » بنزفانغر , بلانشى , 
روسو » ديريدا » مالارميه , بودلير ؛ نيتشه ... إلخ وفيه يبيّن المفارقة التى بمقتضاها 
يحقق هؤلاء الكتّاب بصيرة من خلال نوع من العمى . فكل منهم يتبنى منهجاً أى نظرية 
تكون على طرف نقيض مع البصيرة التى أنتجتها , ويجد فى آخر الأمر - 
أنهم مدفوعون على نحى عجيب إلى قول شئ مختلف عما أرادوا قوله . ولم يكن 
بإمكانهم أن يظفروا بهذه البصائر لولا أنهم كانوا فى قبضة عمى من نوع ما . 

على سبيل المثال , أقام النقّاد الأمريكيون الجدد ممارساتهم النقدية استناداً إلى 
فكرة كوليرج عن الشكل العضوى الذى تكون للقصيدة بموجبه وحدة شكلية شبيهة 
بوحدة الشكل الطبيعى الحى . 

لكنهم بدلا من أن يكتشفوا فى الشعر وحدة العالم الطبيعى وتماسكه . راحوا 
يكشفون عن الغموض وتعدد المعانى . وبالتالى فقد تحول هذا النقد الواحدى إلى نقد 
للفموكن تمدن ,.وهده اللقة الشتهرية العاميشة فاص مع الكلنة الشبيهة بالموضتوع. 
وكذلك بالنسبة إلى لوكاتش وبلانشى ويوليه » الذين اضطروا إلى قول أشياء مختلفة عن 
الأشياء التى قصدوا قولها . 

لكّن قراعته لديريدا فى مقاله : «بلاغة العمى : قراءة جاك ديريدا لروسو» تختلف 
عن هذه العراناف أن سيد » فى رأى دى مان لم يقرأ روسو الحقيقى » بل قرأ 
روسو «زائفا» من خلال شراحه » لقد كان روسو يعرف الطبيعة البلاغية للفة . يعرف 
أن مذهبه يمُوه على بصيرته » حتى لتبدى قريبة الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل 


متعامياً عن هذه المعرفة. وإذ جاء تقّاد روسى السابقون على ديريداء فقد أساعا فهمه . 
وقولوة نينا الخو غين عا قالة ؛ يتطابق مع ظرفه التاريخى والنفسى أكثر مما وتلا بق 
مع تتوتجيها سكا روسك مكلا - سم اسووجان +نجاك روسوة إلى حرنن : 
وجعل دجان -اجاك: الفرد مخلفاً عن #روسو» المؤلف -وطالكٍ الناقد بان يفهم لدئ 
حان حالما لويفيمة لذئ روسو 

قراءة ديريدا تخظلف نوعاً عن هزه القراءة . فهو شأنه شأن روسو يعرف مكر 
اللخة وكيلها التمويهية »لكنه يدلا من أن يتعدف عن قصنة غورط روسو باللقة :زاج 
يتحدث عن مؤوّليه وشراحه السابقين الذين أساءوا فهمه . وهكذا تحدث عن روسو 
الشراح ٠‏ وترك روسى الحقيقى , ويذلك استبدل قصة روسو مع اللغة بقصة ديريدا مع 
اللغة , وحينئذ فقد موه روسو على ديريدا وضلّله ‏ لآن نصّه مثلما يفسر طبيعته 
الرااكن ٠‏ يدوب اساسا تهسة كذ » يعرف © فو ما فت ورؤك انها سينيا اقوط 
وهكذا وقع ديريدا فى فخ روسو . دى مان يقلب عملية القراءة . فبدلاً من أن يقرأ 
روسى فى ضوء قراءة ديريدا » يقرأ ديريدا فى ضوء روسو , ولهذا يتوصل إلى أن نص 
ديريدا ونص روسى متفقان فى منطقة الصفاء الكبير . أى نظرية البلاغة وما يترتب 
عليها من نتاف لازحةافى مرك الثقاقة القويمةتحول الصنوت, وطحتيلها السو عن 
الكتابة : «إن استعمال الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب 
هذا الهيات فى إخراء ملندقى ناعقي له | متلرقة الكتسيروق بالإضنافة إلى روتس , 
وه إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة : وتتطابق نظرية ديريدا'فى الكتابة مع مقهوم 
زوسى عق طنيعة لغة الاتقعال المجازية .+ فإذا كان روس لاا ينتمن إلى حقبة التمركد 
حول العقل . فإن مخطط التحقيب الذى استعمله ديريدا اعتباطى بجلاء » ولو قلنا أن 
روسى يهرب من مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل إلى الحد الذى تكون فيه لغته 
أدبية » لقلنا ضمناً أن الأدب يكشف المحجوب عن أسطورة أسبقية اللغة الشفاهية على 
اللفة المكتوية دائماً . برغم أنه يبقى باستمرار مفتوحاً لإمكان سوء الفهم . لقيامه 
بنقيض ذلك» . 

يفترض هذا الوعى العالى بازدواجية اللغة » أن تعى اللغة الشارحة أو اللغة التى 
تححدك عن اللقة ازدواحيتها انض «روعا كمكن أن تصبمره مق جيل عت الكبابها على 
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فإن لغة النقد ستكون لغة اللغة . وإذا كانت الأولى تمارس نوعاً من الازدواجية بين 
المعنى والتعبير , فإن الثانية ستجرب ازدواجيتين معأ . وستتضاعف فيها المستويات 
إلى حد كبير : فكيف ستحمى نفسها من حيلها هى ؟ إن هذا السؤال هو الذى يجعل 
لغة النقد تفتح عينيها على مداهما وتحاول أن تعيد النظر ليس فقط فى لغة الأدب , بل 
فى لغتها هى أيضاً لتحتمى من فخاخ اللغة وأشراكها . ومن هنا تأتى جمل دى مان 
الطويلة الملتوية التى كانت مثار شكوى الكثيرين ٠‏ والتى تبدى وكأنها نتلفت حولها 
لتتلمس مواضع أقدامها وتفحص خطوط سيرها فى أثناء فحصها لمواضع أقدام اللغة 
السابقة وخطوط سيرها . وأن القارئ ليتصور لغته جذع شجرة كلما سقط منها قشر 
تبدّى تحته قشر آخر » فى سلسلة لا نهاية لها من القشور التى يشف كل منها عن 


النسغ الحى . 
2 


يبقى كيف يمكن لنا أن نترجم التفكيك ؟ 
لى نظرنا إلى هذه المسالة تفكيكياً لوجدنا أننا محكومون عند الحديث عن ترجمة 
التفكيك إلى تفكيك الترجمة . فالتفكيك نفسه هو عملية ترجمة لا تنتهى من لعبة الدوال 
التى لا تحيل إلى مدلولات مستقرة . وقد وجدت بربارا جونس أن الترجمة لا تتعلق 
بمفهوم الأمانة بقدر تعلقها بمفهوم الخيانة » وترجمة التفكيك هى أشبه بالزواج من 
ضرتين حيث تفترض كل علاقة حب حبّاً آخر , حبأً للغة المنقول إليها وإخلاصاً فى 
إتقان نقل المصطلح الأجنبى بكل غناه الدلالى والصوتى , وحب اللغة المنقول منها حيث 
نجد أن اللغة الأم لا تدّخر ما تدخره اللغة الأخرى من مفاهيم . تقول جونسن : «من 
خلال اللفة الأجنبية نجدد ألفة حبنا أ كراهيتنا للغتنا الأم » فننشّب فى مفاصلها 
النحوية ولحمتها الدلالية ‏ ونمتعض منها لعدم توفيرها جميع الكلمات التى نحتاجها». 
إن ترجمة التفكيك ترجمة حرفية تخون التفكيك. أولاً لأن الحرفية فى اللغتين لا تتماثل , 
وثانياً لأن التفكيك يختزن فى داخل الحرفية مفاهيم دلالية لا تؤديها الترجمة . ولذلك 
فإن التصرف المعنوى ليس بأقل خطأ من الحرفية . وهكذا كان لابد من دراسة 
المصطلح الغربى ومحاولة العثور على نظير عربى له . وبعض المصطلحات الواردة فى 
هذا الكتاب هى اجتهاد شخصى لا يدعى الحرفية ولا يدعى الإخلاص التام للمعنى 
وحده » بل مزاوجة بين العمليتين أملاً فى العثور على مماثل ثقافى يسمح لنا بجعل 
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دى مان يفكر بالعربية . واضطرنى البحث عن فهم المصطلح إلى العودة إلى أغلب 
مصادر دى مان فى طبعاتها الانجليزية والعربية . حتى بالنسبة إلى مصادره الألمانية 
والفرنسية » كما عربت النصوص الكثيرة التى أبقاها بلا ترجمة . 

كانت الطيعة الأولى من كتان «العدى والتضيرةة قد صذرت عن جافعة اوكسفورد 
عام 1917١‏ واستناداً إلى هذا الطبعة , أعددت الترجمة العربية للكتاب ٠‏ التى صدرت 
عام 1995 عن المجمع الثقافى فى الامارات العربية المتحدة . لكنى لم ألبثُ إلا قليلاً 
لأجد نفسى أمام إنجاز الترجمة الكاملة للطبعة الثانية المزيدة ‏ الصادرة عام 1147 , 
التى اعتمدت فى ترجمتها على طبعة 1995 . وآمل أن تكون ترجمتى لهذه الطبعة 
الثائنة أوفن حظا من سانقكها . واقل أخطاء - ومساق أكون ذلك قدا قدست للقارده 
العربى كتاباً يضئ له بعض الجوانب فى «نظرية أدب» لا تكف عن الزعم بان الآدب 
عمد من أعمدة «نظرية المعرفة» . 
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لا تدعى مجموعة المقالات التى يشتمل عليها ها العتاب (نها قل مستافينة فز 
تارك انعد أو أنها تقوم متها :إن كن تخطيطيا +[ادممافات الح كل النقد 
الأدبى المعاصر فى أورويا . فهى معنية بمشكلات تختلف عن هذه , إن يهتم كل مقال 
منها بقضية من قضايا الفهم الأدبى لكنّ أي منها م 0 
نسقىي . لقد كُتبث هذه المقالات فى مناسبات معينة - مؤتمرات . محاضرات 
النتفا لات دور ركس امتجاناك خض اطعا ار يعد ملي بالتطاري ىد 
ما . فيما بين الولايات المتحدة وأوريًا . ولقد تم اختيار الموضوعات لأسباب تتعلق 
بالاهتمام التلقائي . الشخصيى أحيانا , بناقد معين , دون محاولة تقديم انتقاء شامل . 
وككمو من القااك "هج نسار دراسة "عدي السكفاضظة لاحت الزوما تتم وهنا رحد 
الزرمتانسى الذي لا يثالى بالنقد + ولقه اقيم الفيواج المتكرر الذى نظن للعيتان 
استرجاعا : وأى كني بيتة:ؤيين التظرمات القائقة من قبل عن التاريل الادى هق 
تحط مصاوقة عا رحية أو حعناء ]ذا امستفدككا مقط تحاف هذا لكات وله اقم 
تبخازلة تحديه مه لهات القالاك الشسافة او حتليا تماش مع الوقت الراهن يل 
تركثها كما كُتبت فى الأصل , إلآ فى حدود التغييرات الدنيا . 

511 طن الحانت قن العيشى إلى عد ماف هذا لكان لعن اكد الانشاخ 
الزائف الذى يمكن امتوله تقنحة :لكر كيو على لتقو عض حمات الأب العام رينت 
اهتمامي بالنقد مرتبة ثانوية بالقياس إلى اهتمامى بالنصوص الأدبية الأصلية . وحين 
أتنصل من محاولة الاسهام فى تاريخ للنقد الحديث . أشعر أيضاً باتني فى منأى 
مشابه عن علم النقد الذى يمكن يوجد كحقل مستقل . ولا تهدف تعميماتى التجريبية 
المؤقتة إلى إقامة نظرية عن النقد , بل إلى اللغة الآدبية بشكل عام . لقد جرى التعتيم 
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على التمييز العادى بين الكتابة التفسرية عن الأدب ٠‏ وبين اللغة الأدبية «الخالصة» 
فى الشعر أى السرد . وتسير فى الاتجاه نفسه اختيارات النقّاد الذين هم شعراء 
أو روائيون أيضاً واستعمال نصوص نقدية تفسيرية من لدن شعراء من أمثال بودلير 
وبيتس , وولع اكاب الذين تجحمعوق بين كتابة القالات الحؤالة وكفابة القصصن» 
وأنا معن بالخاصية المميزة التي تشتر ك بها جميع هذه الأنماط الكتابية . بوصفها 
نصوصاً أدبية » وأن هذه المقالات لتتجهُ صوب الوصف التمهيدى لهذه الخاصية 
افد 

لماذا . إذن . نزيد الأمور تعقيداً فى اختيار الكتابة عن نقاد حين يكون فى 
منسورنا أن نجد نماذج من النصوص الأدبية يقل فيها استواء الأضداد لدى الشعراء 
والروائيين ؟ السبب هو أنْ على المرء أن يعى تعقيد تعقيدات القراءة + قبل التنظير للغة الإدبية": 
وما دام النقاد ذوى وعى ذاتئ خاص »؛ ويمثلون نوما متخصصاً من القراء » فإن هذه 
التعقيدات تبرز بوضوح ساطع في أعمالهم قةا .ها انهو لدع قاد عقو ختن 
نقدى سرعان ما ينسى الوساطات التى تفصل النص عن المعنى الخاص الذي يأسر 
انتباهه الآن 56 تعقيدات القراءعة أشهل وَضوحاً فى قصيدة أفنواية 2 في حينٍ 
أنها مطمورة عميقاً فى اللغة لدرجة أنْ إخراجها إلى النور يتطلب تأويلاً مستفيضاً . 
ولأنْ النقاد يهتمون صراحة بهذه الدرجة أى تلك . بمشكلة القراءة : فإن من الأسهل 
قليلاً علينا أن نقراً نصاً نقدياً من حيث هو نص ٠‏ أى بما تنطوى عليه عملية القراءة 
من وعىٍ ٠‏ من أن نقراً أعمالاً أدبية أخرى على النحى نفسه . مع ذلك ؛ لا يمكن أن 
تكن دراسية التصيوهى النقدنة غانة فى ذاتها دل لااعمقه قمتها الأمن هيت قفن 
تمهيد لفهم الأدب بشكل عام , وتعكس المشكلات التي تتضمنها عملية القراءة 
الخضائص المنيدة للغة الأدبية . 

ولنشك صبورة القراءة الناشنة عن معانتة عدن من النقان الماصدرين بالصنورة 
البسيطة . فلديهم جميعاً يظهر تعارض يتّسم بالمفارقة بين التعبيرات العامة التى 
يطلقونها عن طبيعة الأدب (وهى تعبيرات يقيمون على أساسها مناهجهم النقدية) وبين 
نتائج تأويلاتهم الفعلية . ويتناقض ما يستخلصونه عن بنية النصوص مع المفهوم العام 
الذي يستخدمونه نموذجاً . وهم لا يبقون غير مدركين لهذا التعارض فقط ؛ بل ينكيون 
عليه » ويدينون فى أفضل بصائرهم للافتراضات التي تدحضها هذه البصائر . 

لقد حاولت أن أوثق هذا النمط الغريب فى عدد من الأمظة المتميزة . وأريد أن 
أقول :«ياخكيان النقان.من ييح اكات الذين لا يوحب كلاف يحول معرفتهم الأدبينة ؛ 
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أنْ هذا النمط من التعارض . بصرف النظر عن كونه نتيجة ضلالات فردية أو جمعية , 
هو خاصية مكونة للغة الأدبية بشكل عام . وتولّيت القيام بصياغة أكثر نسقية إلى حد 
ما للتفاعل المضلّل بين النص والقارئ فى المقال المعنون ب «بلاغة العمى» . 
لم أبسط النتائج التى استخلصتها من النقد لتشمل الشعر أو القصص ٠.‏ لكنتى 
أشرت فى المقالين الختاميين . إلى الكيفية التى تؤثر بها البصيرة المستقاة من 
اللحاوينة التقدره عن مفهومنا عن تارنه الاني وا ذالم نسل أن التمن الأدنى تمعن 
اخكرالإلن سكن دياك :او سكن الداقى المحسدة بونظرنا إلى فم القرابة 
بوصفه عملية لا نهاية لها يتداخل فيها الصدق والكذب ٠‏ إذن . فلن تصعٌ المخططات 
الطاقية المستضلة فى تاريخ الدب (المستفاة يشك يل عام عن التفاذج التكويدية) . 
علق ستبيل امال ل تمك التقبين هن قضية الجذاثة من خلال الاستغازات المالوفة فى 
الحاة والمثلاة من عدته. هذه الاستفاراك تعسرطى الرشبوغاب الطتكفية والثوات 
الواعية . لكن ليس على الالفاز الخادعة التى تنقلب إليها النصوص الأدبية . ويتكقل 
الفضلان الكتاميان بالققنانا التفيسيزية والتاريفية الح يقوها سوال خداخنا ما يمه 
الرومايي : ّ 
إن ادنوق هل عن العصين والتمزاد ٠‏ وهى جلية على الخصوص فيما يتعلق 
بالنقاد الذين أكتب عنهم » ولاسيّما حين أبدو فى نزاع مع افتراضناتهم . وفي حقيقة 
الأمر . فإِنّ العلاقة الفظة بين النص المنقود والناقد المدين لذلك النص قد تكون أيضاً 
موضوعاً لهذا الكتاب . 
يول دى مان 
بليتمور - زيورخ 1١51١‏ 


1,5 


افتتاحية الطبعة الثانية المنقحة 


تقد أغدت هذه التلجدة الحديد :لزيد "ال عد ماامق كتانب «القضي والصسيرةة 
بميادرة من مطبعة جامعة مينيسوتا . وكانت المقالات التى تشكل مادة الكتاب الأصلى 
قد كتبت جميعاً خلال الستينات ٠‏ حين كنت أدرس فى جامعات كورتيل ؛ وزيورخ » 
وجونز هويكنز . وترجع مقالتان من المقالات الإضافية (عن النقد الجديد وعن هيدغر) 
إلى أقدم من ذلك بعشر سنوات , إلى عام 1964 ٠‏ وقد كُتبتا لمجلة «النقد» الفرنسية . 
وما دامتا تعنيان بقضايا المنهجية النقدية : فهما تناسبان بالطبع المتوالية التي تشكلٌ 
الهوة الرقسئ من «العمى:والبكشمرة» .وقد تركت جنع هذه التصبوضن كما كانت 
بالضبط عند نشرها للمرة الأولى ٠‏ فلم أقم بأية محاولة لتحديثها ؛ أى جعلها متماشية 
مع المناقشات الجارية فى الوقت الحاضر عن النظرية الأدبية » وانني لأدرك مقدار 
الفهدو الذى مشوب مضي ينكينا ف رحالة المقالة الخاصية بيرع :وفنا حاولت أن 
أشقطاه فى مواطق أخرى . ْ 

لم ينصب اهتمامى على عمل نقاد الأدب أو الفلسفة مدفوعاً شعورياً برغبة 
المجازفة بموقف نقدى خاص بى » بل حصل استجابة للقضايا النظرية المتعلقة بإمكان 
الفترلن انوي لقي ككيت العا لذت الخافلية ونعف العناب فى رومت واحد سم سالك 
خاضة تايا أكثر عمومية : والفالتان تمن الحذائة يعن الغدائنة هما كناهداق كل 
هذا التفاعل الذى بلغتّه على نحو ممنهج بين النقد والنظرية 1 

أما «بلاغة الزمانية » » الذى كتبته فى الوقت نفسه تقريباً » كالأوراق المجموعة فى 
(العد التشتدرة» فزن عا لاقف لملف فوومدركرؤ التمتو هلي السيطلكات 
البلاغية يبشر بما بدا لى فى حينها تغيراً ليس فقط فى الجهاز الاصطلاحى والنبرة , 
بل فى المانة أيضاً ٠.ومازال‏ هذا الجهاز الانطلاحى عتضافراً تضافراً غير مريح مغ 
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المعجم الغرضى الموضوعاتى للوعى وللزمانية . الذى كان سائداً فى ذلك الوقت , لكنه 
يشير بالنسبة لى فى الأقلّ إلى تحوّل أنبت أنه إبداعى فاعل ٠‏ 

لني هيالا إلى استضادة مراحسة الذات لتك لأف ماكفيتهه لديز الخطل, 
نفس الشقة ال انتى ديلا الآفلف اللسوضافية .وان عاد القنانا يحضن امقا هذ 
والعبارات ؛ كما في الأفلام الردينة . لتراودني وتربكني مثل شعور بالذنب . وحين 
يتخيل المرء أنه تنتابه بهجة بالتجدد . فانه بالتاكيد آخر من يعرف ما إذا كان هذا 
التغير قد حدث فعلاً . أم أنه يكرر الهواجس السابقة التى لم تجد حلاً لها بطريقة 
متف قليلز وروم ذا هذا السؤال كما أ رشع قاد عودريتون فى مقدمة الكريية 
الثاقبة . يحظى باهتمام نظرى . فإِنَ مواجهة هذه القطع بالعمل الأخير قد يُفضى إلى 
إضاءة بعض منها . 1 

أشعر بالامتنان الغامر لقلاد غودزيتش ولندساى ووترز , وكلاهما من مطبعة 
جامعة مينيسوتا . لاهتمامهما بكتابى ونشره نشرأً ممتازاً . وهكذا فإنّ رؤية الإنسان 
لجزء من ماضيه ٠‏ وهو يُبِعَث حياً . يهبه شعوراً غريباً بالتكرار نوعاً ما . لكنها تظلٌ 
تجربة شخصية فريدة , ولذلك فإن امتنانى لهما أكثر من مجرد امتنان عقلى . 


نيوهاقن 
كانون الثانى ١9545‏ 
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إقرار بالمضل 


لعن المقال الآفشاحق فى الأضبل كتحافرة فى جامعة تكاس وظهز فل مجلة 
نون ) فحت عنزان ااذية النكد المعاصر» (ربيع )١15337‏ . كما ألقى المقال الثاني عن 
النقد الجديد كمحاضرة فى البداية فى نادى تاريخ الأفكار فى جامعة جونز هويكنز . 
وكان مقال «لودفغ بنزفانغر والأنا الشعرية» مساهمة فى ندوة فرنسية عن النقد فى 
تورماندى ٠‏ وطبعت فى ككان لاحق بتكروى رركا رذ طرق النقد الفعلية» (باريس : 
بلون )١1417‏ . وكتبت القطعة الصغيرة عن لوكاتش لمؤتمر عن النقد عُقد فى جامعة ييل 
ونشرت فيما بعد فى 00ا/! كانون الأول 1917 . وظهرت الدراسة الخاصة ببلانشى فى 
مك خافن مكل وزقة» الاوميية مكرسس الاكتكاق »بوذا ئرة الفارول فى نقد موديين 
لاشو ونع د55 )ان ركفت الفصيل الخال لديف رمقل فى حا ففة 
زيورخ » جورج يوليه ؛ وظهرت نسخة مختصرة قليلاً منه فى مجلة تقد. تموز , 1575. 
وكتبت المقال السابع المكرّس لقراءة جاك ديريدا لروسى خصصياً لهذا الكتاب . وكان 
مقال «التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية» مساهمة فى مؤتمر عن «فائدة النظرية فى 
الدراسات الإنسانية» عات 086025 وعقد و ا أيلول 1959 . أما مقال 
دالغنافية والحذاكة» فد ألقى فى المغهد الاتجليزئ خلذل شهن أيلول 826, + فى جلسة 
عن الشين القدات تراستها الأسيفاة روي يزاور +ولابد من الاقراز يفضل البوريات 
الغامر لسماحها بإعادة نشر المقالات المنشورة . 

لقد ترجمت بنفسى إلى الانجليزية المقالات الأربع التى كتبت بالفرنسية أصلاً , 
مثلما ترجمت الاستشهادات من الكتاب الفرنسيين والألمان .. 


19 


مادة الطبعة الثانية المنقحة 


نُشر الأصل الفرنسى لمقالتي «تفسير هيدغر لهولدرلين» و «مازق النقد الشكلاني» 
فى مجلة نقد الفرنسية 1198© فى باريس. وترجمهما فلادغودزيتش إلى الانجليزية . 
وبشعر الناشر بالامتتان لملحرر مجلة نقد» . جان بابيه . لسماحه ينشرهما فى 
الانجليزية ٠‏ وبأتى التفضل بترخيص إعادة نشر مقالة «بلاغة الزمانية» من مطبعة 
جامعة جونز هويكتز . وكان المقال قد صدر فى الأصل فى كتاب «التأويل» بتحري : 
تشارلز سنغلتون , (بليتمور » مطبعة جامعة جونز هويكنز . )١1915‏ . ولابد من التوجه 
بالشكر إلى توماس هارت 0 محرر مجلة «الأدب المقارن» لسماحه بإعادة شر مراجعة 
كتاب «قلق التأثير» لهارولد بلوم . ولابد أيضاً فى إسداء الشكر لرالف كوهين . محرر 
مجلة «تاريخ الأدب الجديد» لسماحه بإعادة نشر مقالة «الأدب واللغة : ضميمة» . 
وكانت مطيرعة جامعة اوكسفورد » نيويورك . قد أصدرت الطبعة الأرا من 
«العمى واليصيرة» . 
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منذ زمن اقترح مايكل ريفاتير أنْ الإحاطة بالوجود اللفظى للأشياء من خلال 
فكرة «النسق الوصفى» أفضل من مجرد إطلاق التسميات عليها , لأن الأشياء ‏ من 
السردية والصور والاستعارات والمتقابلات , إلخ ٠‏ التى يمكن استدعاؤها كلها , 
فى الكلمة المطبوعة ؛ أو مباشرة فى الشعور , أو من خلال وساطة بعضها لبعض() , 

وهذه فكرة غنية وجديرة بأن تحظى بالتطبيق على نطاق واسع : فمثلاً . لايشك 
أحد فى أن النسق الوصفى ظهر إلى الوجود مع ظهور اسم «يول دى مان» . وتميزه 
فى حقل النظرية الأدبية موضع اعتراف الجميع » وتجتذب محاضراته فى اللقاءات 
والمؤتمرات الوظيفية إليها عدداً كبيراً من جمهور الأساتذة والتلاميذ . وقد عرف بأن 
مششرف العبارة . حاد الأسلوب (لعلّ من الأفضل القول أنه «تشريحى» بالمعنى 
الجراحى للكلمة) دقيق , بعناد » ومتقشف . لكنه أيضاً دمت نوعاً ما , بل لطيف . 
ويرغم أنه يعنى بأبرز نقاد عصرنا ومنظريه » فإن أسلويه يخلى من الصيقة السجالية 
على نحو واضح . يُصغى المرء له وكأنه يشهد أداءء مسرحياً » فيتكون لديه سلفا 
انطباع يأنه يعرف ما سيفعله يول دى مان ٠‏ لكن روعة أدائه ودقته واقتصاده ترهبه , 
وتنتاب المرء قناعة ممضة ولكنها ثابتة بأنه لن يستطيع تقليده . لقد فهم دى مان على 
يكمن مصدر إحساسنا بالرهبة » ويشىء من الضيق أيضاً . وإذا أردنا أن نسلّم بأن 
درجة معينة من الموهبة الطبيعية التي صقلتها سنوات التدريب كفيلة بأن تنتج رياضياً 
استثنائياً أو نجماً تمثيلياً ‏ فنحن أكثر نفوراً من إعطاء مثل هذا الامتياز لعالم الفكر . 
فهنا لابدّ أن يكررٌ الآخرون الأعمال البطولية » قبل أن تحظى بالقبول (الذى يسميه 
فلاسفة العلم: التحقق) , ولا تظلٌ حقأ مقصوراً على مبتكرها الأول . خشية أن تتعرض 
الشعوذة للشك . ذلك هو الطابع النقدى لعصرنا , الذى تحمل مؤخراً يول دى مان 
عبء القيام به: فنقده نقد الأداء الأنيق , إنه ناقد عشوائى . ليس سفاح «النقد الجديد» , 
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الكو ات روني شطاسا 1ل لمق اطق وان الالتو مان سو الكنمية 
الرسمية . إِنْ الأسئلة لتَكار : ما منزلة الخطاب الذى يتسال عن منزلة الخطابات ؟ 
فل دوزي فتن مانم عجاة فلت منة ف واذا كان المال كذلك ,«ممفهبل آى نيس ؟ 
وإذا لم يكن : فاين هو موقعه , ولماذا لم يكن مميتاً ؟ من أين تأتي سلطة خطابه ؟ 
وهل ما فيها أكثر من مجرد بلاغة الأسرار؟ 

تشكّل كلّ هذه التأكيدات والأسئلة . يكل ما فيها من تناقض , نسقاً وصفياً » 
وذلك ما يقتضى أن يول دى مان قد قرئ . وهنا نحن نهرع إلى مشكلة , ليست هى أن 
كتب د مان ومقالاته لم تقر , بل إن إدعاء قراءة دى مان يستازم أن نعرف كيف نقرأ . 
ولكن إذا كان عمل دى مان قد أكد شيئاً بعزم واثق ٠‏ بقى مصّراً عليه » فذلك هو أننا 
لا نعرف ما هى القراءة . ولهذا يجب علينا قبل إطلاق الأحكام الجازمة عن الدقة 
الجزئية أو الكلية في النسق الوصفى لدى دى مان ٠‏ أن نتعلم القراءة » وأن نتعلم قراءة 
سؤال القراءة لدى دي مان . لقد قررٌ ناشرى هذه السلسلة . وهذا الهدف صصوب 
عيونهم , أن يعيدوا نشر نص دى مان فى مجموعة مقالاته الأولى «العمى والبصيرة».» 
مزيداً إليها مقالات كتبها فى أعوام سابقة » وترجمت مجدداً من الفرنسية , إضافة إلى 
تلك المقالة الح وضيقهنا حويانات كلو اك هر نأنها:« كك القالات استستاخا فى النقد 
الآذين»: اعس مبلاقة الزماة . 1 


(0) 


فى سالف العصر والأوان » كنا نعتقد جميعاً أننا نعرف كيف نقرأ , ثم جاء يول 
دى مان .... يظل هذا المفهوم مضللاً . برغم عاطفيته التي لطفها دافع حكايات 
الجنيات والاستشهاد يبوالق دا801168 » إذ ليس من الأكيد أننا . دارسى الأدب »2 
كنا نعرف كيف نقرأ . وقد حدثت الصياغة المؤسساتية للدراسات الأدبية فى الجامعات 
الأوربية والأمريكية تحت رعاية الفيلولوجيا وتاريخ الأدب . متجاهلةً إلى حد كبير , 
التراث الكلاسيكى للشعرية والبلاغة » أرادت الأولى أن تقيم النتصوص على أساس 
وطيد , لتجعل بالامكان الاعتماد والاطمئنان إليها . بحيث ينظمها تاريخ الأدب فى 
سرد مقنع للانجاز الثقافي القومى الناشئ . ولم يكن واضحاً أن النصوص كانت تقر 
حقاً » أو إذا قرئت . لم يكن واضهاً كيف؟') . ويبدو للمعاينة العلمية المدرية ٠‏ أنها 
كانت تتخذ وسيلة لتوفير بعض المعلومات التوثيقية عن وضع اللغة . ومرجعيتها , 
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ومصادرها . والتأثيرات التى تعرضت لها(" ٠‏ ومكانتها فى سياق تاريخى معين أو 
تصنيف نشوئى معين , لكنها مع هذه الوظيفة المعلوماتية . لم تكن تملك شيئاً إضافياً 
تقدمه . وقد يصح القول أن الأدب لم تكن له قيمة معرفية طوال العصر الكبير لتاريخ 
الأدب (منذ 148٠٠‏ - 1955) وبالتاكيد لم يعد دارس الأدب . بصفته مؤرخاً , 
مفوضاً . ناهيك عن كونه قادراً . على الحكم على الحقيقة ؛ ريما لأنّ الحقيقة لم تعد 
ترتدى العباءة أى الحلية نفسها من المنبع القديم نفسه . بل صار أسهل بكثير كتابة 
حواش عن نصوص أولئك الذين تجرأوا على النطق بها بسذاجة مناسية لأزمنتهم . 

وقد ظهر حينئذ فيما يخص الأدب وحقول البحث الأخرى , ولا سيما الفلسفة 
والتاريخ ٠‏ تمييز نشوئى جديد بين النصوص الأولية والنصوص الثانوية التى كانت 
محصورة سابقاً في العلاقة بين النص المقدس وتفسيره ٠‏ وذلك ما لم يزل أثره عالقاً بنا . 
ويتضح فى الاسترجاع أن هذا جزء مكون فى هذه الحقول الدراسية نفسها ,2 
بالتاان #زفوى مكاصل فى الجافعة الحدية ,وعنتهذا الكمضت يقي فسن العلل 
إذ تحث النضوص الأولية على ضرورة تطوير تقنيات الحفظ والحسؤن فى تكاملها 
ومشروعيتها “فى حين بطوع التسكركن الحصاتوية مشكلات الفهع وصكط الروايية . 
وقد عنيت الفيلولوجيا والنقد النصى بالمهمة الأولى (وإن لم يخلٌ ذلك عن مواجهة 
مشكلات تنتمى لعالم الثانية , كما يلاحظ دى مان مصيباً فى إشارته لطبعات أعمال 
هولدرلين) » فى حين اتخذت النصوص الثانوية شكل استغراق مثابر فى قضايا 
المنهجيات 

وبإعراض الخطاب الثانوى عن البحث فى الحقيقة ‏ فإنه عرضة دائماً لخطر 
السقوط فى الاعتباطية والتيه , لأنّ التوقف الذى توفره المبادئ المنهجية الدقيقة , 
وخطى البحث المتبعة ٠‏ وحده يسطظيم أن يضمن إمكانية التتحقق وإغادة تَوَليِد تاكيداتة 
ونتائجه . وقد ساعدت نشاأة العلوم الطبيعية والبيولوجية . فى تمييزها الواضح بين 
موضوع المعرفة بوصفه معطى (034007) وبين إجراءات البحث ؛ على توفير نموذج 
لفهم العلاقة بين الخطاب الثانوى والنص الأولى . وكان هيدغر الأكثر إقناعاً بهذا 
الصدد . حين صرف الانتباه إلى الافتراض الشائع عن نمط التفكير بالأشياء بوصفها 
نموذج صور المعرفة كلها . وإلى توسيع محكم لذلك النموذج لدى «كانئط» . فليس من 
المدهش أن نجد كل هذا الانصراف إلى قضايا المنهجية فى أعمال «الكانتيين الجدد» 
وفى أعمال«دلتاى» , الذي غان أكقر شكال تلو التروح الانستافة 
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5 »6 أو الانسانيات » كما نفضل أن ندعوها . من اشتغاله 
يما رآه دقة البحث العلمى . 

لم تفلت الدراسات الأدبية الحديثة , القائمة كما كانت على المقابلة بين النص 
الآوان والقطات الثانوى , من أثر هذه المقابلة » بل قدم الإفراط فى قضايا المنهكنات 
مزيداً من الشهود على هذه الواقعة . فالشكلانية , والنقد الظاهراتى , والنقد الجديد , 
والبنيوية . وأكثر أشكال السيمياء , إذا اكتفينا بتسمية أبرز الاتجاهات ؛ تشترك 
جميعها فى الانصراف إلى تطوير منهج صائب لدراسة النصوص الأدبية » يمكن أن 
يرو لاس , اممفتقل بالتتاية آى التحف «ازرجة برع الفط اقية فى ملا رست نكر ين 
نقاد الأدب . وخصوصاً نوى الميول النظرية منهم » طاقاتهم لاكصان هذه التوضات, 
ليقيموا عليها مزاعمهم . ويتأكدوا من سلامتها . وهذا هو قوام السجال المعاصر 
في الدراسات الأدبية » وأنه لمناسب تماماً . 

لكن طبيعة نشاط دى مان تختلف عن هذه » وأن حملت منها بعض أوجه الشبه . 
إذالق كانت الحالة هذه» كا كا ود عاق الأستطرا'متؤعيا مكل سواه لآن المريالا 
يستطيع أن يتصدى لنقد منهج من المناهج ؛ دون أن يلقي , ولو ضمنا ٠‏ ضوءا قوياً 
على ما ينبغى أن يكونه المنهج الصائب . بل إن تمحيصه للممارسة النقدية لدى 
الآخرين - وهذا ما يقوم به فى المقالات المجموعة فى هذا الكتاب - يريد أن يتخطى 
بكة الستاانة حتاو [0ااسجلنا الحطى #«وققدى ثماء مضه معن زو خداقها زإلى 
تلمس علاقة تلك المنهجية بضرورتها الخاصة . وهذا يعنى أَنْ دى مان حين لا يهمل 
تأمل قدرة منهجية ما على الانصياع لقوانينها وقواعدها ٠‏ لتهبنا مقرقة بالنص الذى 
تُطبّق عليه , فإِنْ هذا التأمل يحتلّ لديه مرتبة ثانوية بالنسبة إلى السؤال لماذا كان 
يجب أن تظهر قضية المنهجية فى المحل الأول » وبالنسبة إلى الجواب الذى تقترحه 
منهجية معينة رداً على هذا البو اله سراح زوتعيمنا ,لان ممارسة أن مقارة 
منهجية مسالة تتمتع بالاستقلال الذاتى » فى حين أن سؤال ضرورة هذه المنهجية 
يطرح قضية ما هى القراءة . لان 
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(2) 

من الماكوف فى مناهج دراسة الأدب الجامعية حثٌ الطلاب على قراءة قصيدة حتى 
لو كانت عتمتها أو كثافتها تصدهم عنها منذ البدء , إِذْ ستاتي فجأة لحظة الاستنارة 
التي يتضح فيها كل شىء فيفهمونها . وحينئذ سيكونون قادرين على إعادة قراءة 
القصيدة . ومعرفة كم كان المعتم والكثيف فيها ضرورياً لقدح زناد الاستنارة . ولكن 
دعونا نطرح جانباً المضامين التربوية لمثل هذه الوصايا والمواعيد!*) . ونتأمل فيما 
ينطوى عليه هذا الوصف من افتراضات خاصة بعملية القراءة . 

بادئ ذى بدء , يقابل هذا الوصف ظلمة المحسوس القابلة للفهم مباشرة باحتمال 
الوضوح الكبير للمعقول ؛ ولكنه يجعل ظلمة المحسوس شرطاً ووسيلة للوصول إلى 
وضوح المعقول . وهو يعتمد على فكرة معروفة , وإن كانت معقدة ٠‏ تكون فيها مادية 
القصيدة المدركة مباشرة - أى مكونها اللفظى - وسيلة للوصول إلى معنى القصيدة 
الجوهرى , وعائقاً دونه فى الوقت نفسه . ولابد من قهر المكون اللفظى للوصول إلى 
جوهر القصيدة . ولكن ليس من السهل وصف هذا القهر نفسه , لأنّ انجازه يتوقف 
على الخواص وال مهارات التي يتمتع بها القارئ ؛ وعلى أية خطوات خاصة يستطيع 
اتخاذها لضمان تحقيقه . فضلاً عن ذلك لا يظل معنى القصيدة . فى واقع الأمر , 
حمسا ذاما في :ظك الحادية »بل قد يتح فى التماعة نمئسية نفس الكل وتسففة 
ضرورته . ١ ١‏ 

هكذا تظهر فكرتان متنافستان على التعبير » عاملتان هاهنا : تقوم الأولى على 
النموذج المألوف فى | الظاهر والخفىي ؛ حيث يحمل الخفى اه الضرورة الوجودية 
للظاهر , بينما تتغلب الثانية على هذا النموذج بفكرة مختلفة تماماً على التعبير ٠‏ قالبها 
الإضاءة . وعلى النقيض من جدل الداخل/الخارج فى نظرية التعبير الأولى ؛ يقترح 
نموذج الإضاءة وجود تطابق تام بين التعبير وما يعبر عنه . فلا يمكن القول أن 
الإضاءة خفية قبل تجلّيها » بل إنها تعبر عن نفسها - إذا صح استخدام الكلمة - في 
لحظة تجليها تمامأ . وفى الحقيقة . فهي تعلق الاختلاف بين الواضح والاتضاح , 
مولدةٌ فى فوريتها لحظة حضور مكتمل . ومهما تكن السرعة الخاطفة لالتماعتها , 
فإنها تزيح دلالتها بعيداً عن نفسها إلى الظلمة المجاورة التي تكشف عن تركيبتها 
الداخلية . وحتى لو تدربت العين على الالتماعة ؛ وتمكنت من التنبؤ بلحظة حصولها 
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ينقاى حونو نشول بقاتها اسنتكان لا ترح لأنوا تعن باو القنيدة ب لقان 
ما نرغب فى رؤيته ليس الإضاءة نفسها . بل ما تكشف عنه التماعتها » أعنى التصوير 
الذاخلى للمشيه المناوي والقوى الحافلة فيه قفتي الفين مدرية على الظلضة + 
عارفة انها تحمل سترا ستقصضيحة الالماعة ,فليست الالتمافة هق لسن ميل هو ظرفتة 
اللحظة التى يكون فيها الكل تحت الضوء , أى مكافأة لإنعام النظر فى الظلمة .. 

برغم اختلاف التفسير الذى يفترض أن نقدمه لخواص كل من هاتين النظرتين فى 
القير :: فليينقا بالمتعارضيقين . بل إن قسرورة جذلية توحد بيتينا أن الصين فى 
نفارينة الاذزاك الذي تفرصيه الأول سكو محازقة كتيرة وين حعها ف الكشهه: الى 
تؤشر القاسة وتقن من تمتاج 'القاتدة إلى المعارسة الكافدة لدى الارلن لقى تفادى 
السقوط فى فخ الفهم بالتقدير الانتقائي فقط . كلتاهما بحاجة إلى الأخرى . حاجة 
لقان للتسوع 2 الأر تميق كصول سمه التهماية , والكانة لتعبين خضيويا 
فؤازا قد متحضرة"».حنسس الشركة فين المكان تقبيتة وبالشوة ففسهها' تسق مكل 
فده الأنكنة قوة واندوة سيو قنودغالاضنانة عدوم المعروكنا أ الإضداة اميل الى 
الشركة فى الشكة- كي كفت اننا ع طنوع نظراة#التعبدر هدم الذي كين كلك 
اكت مارسات القراك شيوعا .تم ذلك فإن هذا التمديد وهذا الطبوع اهما الشانان 
لسؤال المنهجية , إِذْ ما المنهج » إن لم يكن إجراءً مصمماً ليعطى حسب المشيئة نتيجة 
به نكو جات كناو ع معتددة ب كذافق :انض رميق وروا كفا لحي فده 
المجازي الداحلي.. 

لاشك أنْ هذا الوصف للقراءة القائمة على الممارسات الجارية فى المناهج 
الاوائيصسة اق شا بهد نز !توي مخف قن الدرهة قط رع وت فم الشر ا يق فر 
0001 0 
الاختلافات والتساؤل عن استمرار هذا النموذج . وهو يقوم بذلك استناداً إلي الجدل 
الذى صار معروفا الآن بين العمى والبصيرة . والذى يعطى لهذا الكتاب عنوانه , 
لآنه سعد الامتهدي خوا صن كتدن من العارمبات النقدية لرئ محف التشيان مق 
خلال مأ تنطوى عليه قزاماتهم من إقصاءضترورى» لين فقط بصورة إهمال أو تجاهل: 
بل فيما يقع فى صميم هذه البصيرة حين يحققونها أو الإضاءة حين يستطعيون 
توفنيرها + 
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ياكو فوسزل”. اواروكل بالغ الوشتوع نوه اعرف الفلكيفية لاستحيق لاسن 
تلتفت عائدة إلى ذاتها» . لكنه يقوم بذلك فقط لأنه لا يلتفت عائداً إلى حكمه الذى يؤكد 
أن الائفة أمر درق يكن تحديد موقعه جعراقيا وتعافياً ويحقق التقد الأمريك 
الجديد أكثر بصائره إبداعاً حين يصف لعبة السخرية وغموض النصوص الذي بدأبه 
واستمرٌ يعتبره » عن عمى . مصدر الصورة الجامعة . وينزلق بحث بنزقانغر فى 
الطولوكيا" الداع و الفق + يشكل اعم اعت ]نه غلى: (سكها زات مكاكنة هن وسطائل 
تصورات الؤمائية +إلن لحظلة تجردييكة فشر فى أكاء هده العقلية » وخلاقاً 
لافتراضماته الأولية - التى لا يتخلى عنها - أن يزى العمل الفتى الفعلى من خلال 
الاحففان عن الدات يدلا من تحقيق الذات"٠‏ تيت ركون اختطزارة دفسه مقالاً تحيدا 
على العملية التي يصفها . وتكمن قوة كتاب «نظرية الرواية» لجورج لوكاتش في 
انفصاله عن التصور العضوى للأنواع الأدبية من خلال رفع السخرية إلى أداء دور 
تقولة ون نشم ذلك با كان لبذا الانجاة تفسته إن يك الكنان كفاحا كاده ها 
دام يعتمد على فكرة الزمانية العضوية بعمق . وهكذا فإِنْ لوكاتش مصيب ومخطىء فى 
ركذ واحوافيها بيقواه من الرواية : تعييب بقذريها توركر أ رضنية لناريلية أضيلة اللررائةا.: 
ومخطىء حين ينتزع هذه الأرضية فور اتضاحها . لقد كان قادراً على كشفها . 
لا لشىء الاالأن العصوية الى مكرها فى حقية الروانة مازالت تمل فى :واخل قفنت 
فويعن الروامة «ونضتدى تشفكيك بالامتدو لاك عن تقض ال مشانة مخ ذات التاقند 
العارفة » وه بعد زماني يتيح له أن يصدر أيضاً على نحو سردى قريب لكى يصف 
العملية الدائرية فى التخلى عن الذات , وأخيراً ؛ لكى يكون في مواجهة مع مشكلة 
الجاع وسفكة الذات التى واضلت وجويها: + ويضطو بحة يرلية عق الذات الكرة 
للفعل الأدبي . بمحض صرامته » أن ينكب على اللغة التى يريد تأسيسها » وليست هي 
بوي" الأضل الذي ناسل تكزاه لممفقط والذات :وهكذا فنا داع هذا التتدف قو 
عل الكصدون فإنه دير نحتما محده حشيزو الأي الذى مسن أن بتكو امتعرفا ليه 
وحطلت بصيرة فيدغر + يملق تفكيرة:تفسنه: فى أن الشعن متحولة لتسمنيةالوجرد» : 
اكضيت سكل هذه المحارلة يفاح فو تفانها . مع ذلك سيسىء هيدغر قراءة 
هولذرلين .حَين نقدمته سكالا عبريرياً لهدة الحالة : فى حين أن هولدرلين يستهد ف 
تصموور اتتكفالة هذه الكشمية .وكاق الفصه يمن مسروع ريكهماروة وولمم اميسيون 
انال التكجيت الذى تتتطه القرا يك + لكنه توق أن جنتمة إلى تقس +ويا لت اكيل علي 
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النقيض من مفهومه عن الشكل الذى هو نقطة انطلاقه » يؤول إلى فضح الانقطاع 
الانطولوجى فى اللغة حين يدعى قهر تمزقها السطحى . 

يطفح النسق الوصفى لدى دي مان بإطراء المزيا الحميدة لقراءات هؤلاء النقاد 
والمنظرين الذين ذكرناهم توا . لكنه يقتضب جداً فيما يخص «كيف» يقرأ دى مان فى 
مقابل «ماذا» يقرأ . ربّما لأن المقابلة بين «كيف» و «ماذا» موضوعة فى صلب سؤال 
دي مان إلى حد كبير . وفي سياق المتابعة الخارجية لهذه المقالات » لا يستطيع المرء أن 
يتخلص ٠‏ عند القراءة » من الاحساس بالعدد المحدود نسبياً من الأفكار والمفاهيم التى 
يُعنونَ بها : الذات , الزمانية , الفجوة المرجعية . الغموض (كتمهيد لموضوعة اللاقطعية 
أو عدم البت) ٠‏ البلاغة ... إلخ . وهذا ما يفسر الشبهة التى قد تنشاً في أن بلاغة 
الأسرار تمد درعها اللفظي فوق هذه النصوص وتبسط هيمنتها عليها . لكنّ مثل هذا 
التوكيد يحتاج إلى إيضاح أكثر مما يحتاج إلى إطلاق . أليس صحيحاً أن تكون عودة 
المفاهيم التحليلية نفسها بدافع من بقاء الإشكالية نفسها تحت أقنعة مختلفة ؟ وستتوفر 
لنا المناسبة فيما يأتى لنرى ما إذا كان هذا البقاء بنيوياً أو مطوقاً بظروف تاريخية , 
أو حتى حتمياً . 1 

لقد زعمت أنْ كتابات النقاد الذين يناقشهم دى مان تختلف في الدرجة فقط » 
بقدر ما تعنى نظريتهم فى القراءة . عن النموذج الذي وصفته سابقاً . وهذا ما تؤكده 
قراءات دي مان ٠‏ ولكن لماذا يجب أن يكون صحيحاً ؟ إن تكامل ما أطلقت عليه اسم 
نظريتى التعبير يتخطى كثيراً إيجاد نظرية فى القراءة » برغم أن هذه النظرية قد تكون 
موقعه الستراتيجي , لأنه يشكّل » حتى في تناقضاته , الطريقة التي كنا نفكّر بها فى 
المعتى متنا أوآخر القرن القامن عشر فى الأقل . فقالمقابلة التكاملية بين النص الأولي 
والخطاب الثانوى » برغم إنها تحاذر فى الظاهر من قول الحقيقة ٠‏ فإنها تظلّ في 
مدارها إلى حد كبير . فهى توحى أن الحقيقة فى النص الأولى تظل تنوء إلى حد ما 
بنمط تمثيلها , وتستند إلى الاعتقاد بأن بالامكان نيل الحقيقة والتعبير عنها وتمثيلها 
أفضل تمثيل ‏ لعل النص الثانوى شاهده الفورى . بعبارة أخرى , تنهض المقابلة بين 
القضن الأرلن والتصن الفاخوى على بمقائلة قلدة سارقة مكاتها فى التمن الأراك تفريه: 
بين حقيقة أى معنى قابل للافشاء ‏ ووسيلة لهذا الإفشاء . وحتى لو سلمنا للخص الأول 
ببنؤلة السكوون لماشو الذى رايناه فى الاهنا 2 أن ]| حديكا يخطان الشتعرية , 
بمنزلة الرمز من حيث علاقة العلاقة بالمرجع الخارجي , أو الدال بالمدلول » فإنّ ممارسة 
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الخطاب الثانوية تظلّ , فى الأقل ضمنأ أولا شعورياً ‏ قائمة على الاعتقاد بأن مثل هذا 
الاتلتماء اله يتكقق .وقد لاالتسقق آي أن بالامكان توقة حسنب اللشيئة + ماداجت 
هذه الممارسة تقترح إبدال نتاجها -أعنى النص- بوصفه وسيلة لنقل الحقيقة ٠‏ . 
وبالتالي ترى نفسها عن عمى خير تمثيل للحقيقة » فى حين إنها فى واقع الأمر متورطة 
فى علاقة أمثولية لاستبدال علامة بأخرى ٠‏ أو حذف علامة بدل غيرها . 

هكذا تقوم ممارسة الخطاب الثانوى على مقدمة أولية ترى أن المعنى أو الحقيقة 
انسحت فى «نمقينا الأليق» فى لغ التمتيل فى النصن الارلى :ران التهن:التاتوى هق 
الذي يوفر لها هذا البيت الأليف . ومن الواضح أنّ هذه الدعوى ترتبط بالطموح في 
منهجية تندلع الإضاءة فيها عند الرغبة في المكان نفسه وبالشدّة نفسها . وفى جدل 
نظريتى التعبير » يكون الدور المفوض إلى مادية النص ,٠‏ قبل إطلاق الإضاءة ويعدها , 
دور الظهور المحسوس لما يظهر . لذلك يتطهر محتوى الظاهر » ويخلص من الشوائب» 
بمعنى أنه يُظهر أنْ غطاءه الخارجى المعطى أمر زائد . وقد رأينا سايقاً أنّ العطاء من 
سمات الطبيعة فيما يسمى بالعلوم الطبيعية ‏ ولذلك فحين تعدل البنية المعرفية 
(الابستمولوجية) للنصين الأولى والثانوى ذاتها على أساس بنية المعرفة فى هذه العلوم, 
فعلى موضوع الشاهد الثاني أن يحررٌ محتوى الشاهد الأول من أغطية الطبيعية 
الخارجية . وبالتالى فإِنْ محتوى الظاهر هو الموجود المتحرر من سماته الطبيعية . 
ويصوره الظاهر مجازياً ولكنه يصوره بحيث يقلّص المسافة بين التصوير المجازى 
وذاته » وينسجم المعنى مع العلاقة , ومن هنا تأتى مكانته الأثيرة المتماشية مع النص 
الأولى . 

ولكن إذا كان هذا النوع من المظهر أو الظهور القائم على الحرية » على حد تعبير 
شيلر"). يختزل محتواه إلى وجود ٠‏ أو بعبارة أدق » يذكر حقيقة الموجود بوصفها نوعاً 
من الإبطال لإ18|ألااة » فهى فى ذاته ليس يحقيقة » أو ليس تلك الحقيقة . فهو يذكرها 
بطريقتيا + [ى > ذكرا مقالطا من كاهية الحقيقة +ومقاشا لنفسة :وهذا ما لا مستد عن 
عطالقة : ]و ختفات + فقا لحرن أنه شف عن كلانه .وا لساشان فى النضن الأولى 
ملف هذا الإلقاء يتم من خلال وضيلة مباشرة »يعبارة أخرى ١‏ ليين الإلغاء فعلاً أخيراً 
» بل هى جزء من ستراتيجيا إلغاء متواصل , إنه رفض يستمر أبداً » ويهذا المعنى فإن 
الظاهر , الذى يكشف عن نفسه كظاهر ء وبالتالي كفطاء مباشر للحقيقة , ولكن دون 
أن يحرر تلك الحقيقة » بل يصر على التصريح بصورها ٠‏ لكى يتبادلا حمل بعضهما . 
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أى بعبارة هيغلية - وليس فى شك أن هذه قصة هيغلية جدأ - لا يكتمل التصوير 
المثالىي 0 الذى يحققه جدل نظريتى التعبير بالضرورة ٠.‏ إن لا يعاد إنتاج 
المناشنء كما تريد تفن تظريات/الحاكاة يل يُضان ويحفظ كما 'فى:: وتظل مادية 
العلامة مسالة جوهرية للمنظور الجمالى . ولا يمكن الكشف عن الزيادة فى المباشر , 
يوصفها حقيقة ٠‏ بل بالوساطة ٠‏ ومن خلال ما هى أكثر مباشرة وأكثر زيادة » ولو كان 
المباشر عرضة للالغاء حقا . لاختفى الفن من الحياة . 

وفي الوقت نفسه - وهذه صورة من الاحتمال الزماني تحتاج إلى بحث مستقل!/) - 
يعلّق النص الأولى في مأزق : فهى يُعلن عن عدم وجود حقيقة وسيطة ؛ لكنه يعترض 
مسارها من خلال توسطه . يطلق وعداً باختفاء المحسوس وتجلّى العلامة المكتملة , 
لكنه لا حول له على تحقيق وعده » ومن هنا يأتى انتظاره ومضة الإضاءة . 

والقصد من ومضة الإضاءة ‏ بالطبع » هو قهر القعل الاعتراضى للظاهر , مع 
ذلك لا تخلى هى نفسها من الظهور خلواً تماماً , ومن المفترض أن يكون إخفاؤها 
للمباشر أكثر تأ أثيراً فى الإخفاء الصائن للظاهر إذ فى هذا الاخفاء الأخير يتم نفى 
الوجود المباشر , والحقيقة أنه يوجد لكى ينفى ٠‏ أي يُصور مثالياً 221260 بال معنى 
الهيغلى للكلمة . أما فى الإخفا ء الأول » فالظاهر مقهور تماماً . ولذلك يمكن للحقيقة أن 
تتكلم مباشرة . وينطوى نموذج الإضاءة على هذا القهر حين يزعم أنْ الإضاءة تكون 
ما تكون بمحض تجليها » أى أن تجليها هو وجودها , وأن ظهورها هى ماهيتها . 
الإضاءة . بعبارة أخرى - هي صوت الحقيقة الناطق . وبالمقابلة » ينظر إلى الظاهر 
على أنه عالق فى الفجوة بيين الظهور والقول , ؛ وينظر إلى النص الأولى على أنه مسعى 
للحفاظ على مادية المجازى . وإذا عدنا إلى مصطلحات هيغل مرة أخرى ؛ يحاول الفن 
أن ينقذ مادية العلامات , فيصيّرها مؤشرات على التصوير المثالى ‏ في حين أننا أمام 
التصوير المثالى ذاته فى الإضاءة . وهكذا تتيح هذه الصياغة إحكام المشروع الهيغلى 
لدراسة مختلف الأشكال والحقب الفنية بوصفها اختلافات فى درجة الفجوة بين الظهور 
والقول . وهذا ما يلمح إليه دى مان فى مقالته عن ريتشاردز وامبسون خين وتسور 

عن الشعرية التاريخية الأصيلة . وفى إثر الإضاءة , ينكشف حضور المعنى في 
الظاهرء ولكن لأنّ التركيز يتم على إظهار حضوره. لايمكن الزعم أنه حاضر فعلاً . 
هكذا ينضاف بعد زمانى آخر للفجوة البنيوية بين الظهور والقول . هنا يظهر خطر 
يُحدق بنظرية القراءة التى كنا فى طور معاينتها ٠‏ خطر لم تتعودذ منه تماماً ٠‏ برغم إنها 
تحول تضييق الخناق عليه » ألا وهو أن الحقيقة شىء يدق على الوصف ولا يقال . 
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وتكمن الدلالة البنيوية لنموذج الإضاءة فى جدل هاتين النظريتين عن التعبير فى كونها 
تحاول الإفلاث من هذه الإمكانية .00 ْ 

بافخزاهن وجوه" فارق بن اللفنة الجمالية رلك البعه التن يفيه العقيل ب 
أى ماكنا نسميها حتى الآن بالواضح ودرجة تجلى الإضاءة - يمكن لنظرية المقايلة بين 
مدزلة التمن الأولن ومتزلة التصن الشاتوى أن قصف الخالة الأول للفة (لى اللضة 
الجمالية) بأنها زائدة وفائضة 5008141005 واختزالية لحضور الحقيقة . أمّا تلك اللغة 
المتمرئة على تعاطى العقل - أى العقلانية 1091681 بالمعنى الشديد للكلمة . اشتقاقاً من 
اللوغوس 0905! ؛ أو المنطقية بالمعنى التقنى ٠‏ أى الاستعمال المنهجى للغة - فلا تحول 
دون الدخول في المعنى , بل تظهره ٠‏ دون أن يكون إظهاره بتوسط المجازات , فهي 
تست للاكان متحدظ يضلوق الحاهى «ويركهم هذا القرم مق العارية اكطقيفيدتى .+ 
على الحدس نفسه . لأن الحدس ريما ظفر بإذن الدخول إلى الحقيقة , لكنه يتركها بلا 
صف فى حين أن الهدق من آبة ممارسة متهمية هئ آن تتوفر العقيفة أن المعدن 
نسيلة يمكنه من أخلالها أن يهن نفسة بلا وساطة. . قالفعاليةالمتهجية : إذرن: لا تعنى 
أذ لغة التتثيل وحدها غاصيرة هن القسي عق الفقيفة قل زن ابه لقة عير متففهلة 
منهجياً ستكون قاصرة ٠‏ لأنها ستظل فى داخل مدار التمثيل . ويإكراه خطاب ما على 
التهموع إقايين العقل :<< الى يتشكل منيجنة محينة لهك يعروه المزه طن قرو التدقيلن 
ويحوله إلى أداة ملائمة لنقل الحقيقة . 

الظهور الجمالى , إذن » غير مهيا لأنه لا يعطينا سوى حضور زائف » لكن هل 
الئقة » إى شكل من أشكال اللقة + أفل العب تون :وسيلة الشثيل الى تتطلبها 'القعالية 
المتيجية؟ هذا هق السؤال الذى مح يول د نان تقسة ترخوضاً زاعما فيه كليا :قامل فى 
مماوسة اقوانة موهنوفاعة ,'فيفصل اع كديمر تهون القطان امنود :دق المادية الث 
تثقل كاهل العلامة الجمالية ؟ أليس هذا شاهداً على عين أعمتها الإضاءة التى تمرنت 
علنيا #فادعة انها ترى الحقيقة ؟ إن مانية الدالءفى الخطاب النييدي . لذ لض 
لمجرد أن هذا الخطاب يدعى أنه عرظسة للفقل : ويستمر المعنى متوسطاً مؤسبوظاً 
بالعلامات :اذا عدنا إلى صناغتنا السايقة : ققد لا كون العتى فى بيت المالؤفاة 
فى اللغة الجمالية , لا لأنها جمالية , يل لأنها لغة . وربما اطرحنا فكرة ما 
لقال يدق عن الوصفهى وبالتالن بشكرة وجو المت السيكن:أوداالعقيفة الخفنة : 
لكن ذلك لا يعني أن لدينا حقيقة مباشرة : إِذْ مازلنا في دخال بنية التعبير 
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بالإشارة 189ذ|519:8 (3أ10016 . بعيارة أخرىء نحن نراهن على المجاز بطريقة خاصة, 
وأنْ مساهمة يول دى مان الأكثر أهمية هى أنه صرف انتباهنا إلى هذه الطريقة ويحث 
فيها ووصفها . 

يحمل عالم الظاهر الحقيقة على أن تظل خفية مستترة » بحيث تكوى الوسيلة 
الوحيدة للوصول إليها هى مجازات الظاهر . ولكن لايمكن القول أن هذه المجازات 

مجازات لأنها نمط الوجود الوحيد الذى يعير نفسه للمعرفة , وما لم يَرْمٍ المرء الرجوع 
إلى نظرية أفلاطون فى التذكر , فلا يمكن استخلاص نتيجة بخصوصها , ففى غضون 
سطوة الإضاءة الوجيزة , أو فى الإمكان (التضليلى) لنزعة الاطلاق المنهجى يُراد 
للحقيقة أن تكون مرئية بلا وساطة . فى ذاتها ولذاتها ء ومتحررة على الخصوص من 
التصوير المجازى 619081197 . وفى عالم كعالمنا حيث نطرح جانباً أى اعتقاد بما 
لايُقال » ونعرف استحالة وجود حقيقة غير موسوطة ٠‏ فنحن حقاً نراهن على المجازى » 
ولكننا نراهن على علاقة بالمجازى حيث ندرك أن المجاز مجاز فقط » يعبارة أخرى , 
نحن نظل فى داخل نطاق البلاغة , كما كان يوضح لنا يول دى مان باستمرار 

هنا قد نتوق إلى وضوح العقل , لكن كل ما نستطيع تحقيقه هو توضيح الفهم , 
وليس معرفة الحقيقة , الفهم الذى يريد برغم ذلك أن يدون قوانينها باختزال أوجه 
المعائرة:الثارو#الأساقين الل مجموعة من الوحدات القائلة للنهه :ولست قطورة هدا 
الفهم بالخطأ الكبير إلى حد أن يعنى به المنهجيون ٠‏ بل أن الخطأً هو فصل العقول 
والأفكار وتحويلها إلى موضوعات قائمة بذاتها لمعرفة مستقلة عن أرضيتها الإبداعية , 
أى بعبارة أخرى . مستقلة عن جعلها شيئًاً مادياً . فالفهم فريسة للآيديولوجيا 
ولثنائيات تفكيرنا » حيث يتحول الفكر إلى تجريد , والمعرفة إلى معرفة جزئية » وتقابل 
النظرية الممارسة:: 

وخلافاً لهذه المغامرة وهذه الخطورة ؛ تكمن الممارسة النظرية عند يول دى مان 
في دفع الفهم , عن طريقة تساؤل لا يلين » حتى متاريسه الأخيرة ؛ عند لحظة عدم 
البت ل000661036|]141) - التى هي موضع الارتياب 800:13- فيضطر إلى التخلى عن 
دعاوى كونه حارساً للعقلٍ ويعترف بأنه يعمل . على عكس العقل , فى عالم التمثيل , 
لا قى عالم المفهوم 2 وأن عليه أن يتوصل إلى تفاهم مع مادية موضوعه , ويقر 
باستمراره مع ذلك الموضوع . 
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يعارض الفهم » فى لحظته الآيديولوجية , الأدبى بالواقعى ٠‏ فيؤطر الأول بشكله : 
رفك الكاف اعنارة كاري هذا الإطان , أعقن "رجي قر للها للخطة» نطو إلل با 
هو داخل الإطار باعتباره التمثيل لما هو خارجه ٠‏ أى باعتباره إشارة إلى مرجع ما . 
ما تحت ظلّ تساؤل دى مان ٠‏ فينبغى أن يتخلى الفهم عن خيلائه » ويستتبع ذلك كما 
ايفان 150 كيد فخاك يق يرما لو جل لطا روط بهو جا ريج وكلاين 

ينتمى إلى التمثيل . غير أنْ هنالك فرقاً بينهما - وهنا يجب أن يحترس المرء من 
السقوط فى الافلاطونية - يكمن فى أن ما هو داخل الإطار ليس ظاهراً م2 نأك 
عن ظاهر - وهذا ما يُفضى فى أحسن الأحوال إلى الشعرية التاريخية - بل هو يظهر 
هذا الظاهر وهذا ما يشكل صورة للمعرفة التي ربّما تتخذ من هذا الإطار شعاراً لها. 

فى تحديده القيمة الدالة » قد يُفترض أن العقل دلالى فى الدرجة الأولى » إذ 
يعتمد الفهم على النحو فى محاولته تحويل الاختلاف إلى وحدة . وإصرار دى مان على 
استنطاق النحو أمر معروف . فالبلاغة تعى أنها بلاغة . ومن هنا يأتى تفوقها على بقية 
المنازسات النصبيه ‏ ال ينتع اخفانيا عن قوط فى الموضوعية . أعني كونها 
قطابات نجول موضوع ها + وهذا با ميته مادعا شيل ٠‏ بالأوقف الآبديوارجن , 
ووحدها البلاغة تحمل معها فى مجالها كونها لذاتها وفى ذاتها . وإذا بقى للكلمات 
سق تسكن للعوه القول إنها :كنول حك على هناها » 

تكيّف البلاغة » بوصفها نمطأً لغوياً , ذاتها مع التناهي الإنساني , لأنها على 
عكس الأنماط اللغوية الأخرى , تحتاج ألا تستقرٌ فى أيّما شىء خارج حدودها ؛ فهي 
تعمل على مادنة التصن وتخفق:أثازها فنة + ها ذاعت يتشقة ذاخلنا دن مكفوعة من 
المجازات ٠‏ وبين تقنية الاقناع , فإنها متحركة بما يكف لتحاشى الوقوع فى الموقف 
الآيديولوجى . وعلى هذا النحو يتقارب (الكيف) و (الماذا) فى القراءة . وعلى النقيض 
من نصيحة ديكارت في فحص التأكيد لما ينطوى عليه من زيف خفى ٠‏ أى توصية كانط 
بعرض الحكم على أفق أوهامه ؛ يكمن بحث دى مان البلاغي في معرفة تناهي النص, 
والكشف عن آلته البلاغية . ويبدو هذا فى البداية وكأنه تخل عن الأسئلة «الرفيعة» فى 
الحندق:والكتي والذات والقعزية + والمقنى والدلالة > التى ثقرا من أ جلها التنصوض فى 
الظاهر . وسيصح ذلك لو أنْ الآلية البلاغية التي يبحث فيها دي مان كانت مجرد 
تمظهر ظاهر - لكن كونها أكثر يكثير من هذا , أي كونها توصيف تمظهر ظاهر ما » 
فإتها تقرر إن تكن شديكا لا سكل اتعاؤة التانعات:«الرقيةء . ففي تخبطها تعتقد 
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هذه المتابعات أنها تركت عالم التمثيل , وهى تقيم الآن فى عالم العقل . لا يُؤوى دي 
مان مثل هذ الأوهام ٠‏ بل إنه » وقد حمل الوهم إلى نقطة شلله ٠‏ ويلغ به نقطة توصيف 
تمظهر الظاهر ؛ يقف عند حافة تناهى الإنسان , عارفاً أن هذه المعرفة داخلة في 
بوصلة التناهى . وقد يبدو لبعض الناس أن هذا غير كاف , فهم قد يرغبون فى اللجوء 
إلى صور من الفكر اليوتوبىي - أى يريدون فرض فكرة أو مثال ما . أمّا دي مان 
فيقترح فعالية أكثر تواضعاً . ليست يطولية لأنها ليست تحويئية , ولا قدرية لأنها لا 
تخضع ولا تطيع عن عمى » بل تريد أن تسهم فى عملية توضيح منهمكة أصلاًء وتحاول 
أن تعتنق» حركتها . 

لا يقرأ يول دى مان ليشكل هويته » أى هوية النص » ولا هو يقرأ ليصل إلى هوية 
ما وراء النص , مهما كان اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة العمى فى النص 
بوصفها منظّم فضاء الرؤية التي يحتوى عليها النص , والعمى ال ملازم للرؤية . نقطة 
العمى هذه هى الموقع الشمسيى الذى يعمى على الأجرام السماوية حوله وينظمها 
أيضاً . وليس للشمس نفسها تاريخ ثورى» أو بالاحرى » يكمن تاريخها فى مكان آخر » 
وفي انعد آخر وهذا هى السبب فى أن أى نقد يوجّه لدي مان يصل إلى نتائجه بسرعة 
اعتماداً على سرد زمانى متتابع لقراءاته بأنَ المأزق الذى يصفه ويحدد موقعه إنما هو 
شرط عام » لَنَقُلُ » لقكر ما بعد التنوير » هى نقد مغلوط بالكامل . فدى مان لا يتنازع 
مع التاريخ ما دام تناهيه معروفاً +والحقيقة إن يحل + إذ1 كان شنيكاً ٠‏ فهو محاولة 
لطرح السؤال التاريخى على حافة ذلك التناهى . إِذْ كيف ينبغى لنا أن نتأمل فى تلك 
الفعالية التى تملى تمظهر الظاهر ؟ يطرح هذا السؤال . الذى يبدأ الآن فقط بالتبلور , 
مشكلة التاريخ نفسها مادام يضطرنا إلى مواجهة السؤال عن هوية تلك الفعالية . 

يمكن وصف موقف دى مان المتميز من خلال فكرة هيغل عن التهذيب 59نال(81 ,2 
فإن يكون الإنسان مهذباً يعني أن يمارس نوعاً من الزهد , لأنّْ التهديب لا يتطلب 
اكتسان قد كسير عق المعلومات» أق حقى من السرفة ويل إنكارا متؤايها لا هئ 
تمكيلىٍ . وكان «المطلق» . كما آمن به هيفل ٠‏ يعني لديه أننا نحتاج أن نصبح أقل 
تعرضاً للمباشر فى كل أشكاله . فكر دى مان وطيد فى العلمانية » أى بعبارة أدق ' 
متحرر من المتعالىي بحيث يمكننا أن نسميه متناهياً . وهكذا فهى بعيشه فى عالم 
التمثيل : كما تفعل جَميعاً : «يرى الأقل قالأقل من الأشياء الجديدة + يحية يذو له 
جوهر محتوى الأشياء الجديدة معروفاً تماماً» (الموسوعة 04:) . وربما كنا نعرف 
سلفاً ما سيفعله دى مان ٠‏ لكن هل نستطيع أن نعتنق حركته ؟ 
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« ذلك الخطاً الدائم الذى هو«الحياة» 
على وجه الدقة ... »(*) 


فرونففت 


(*) أثبت المؤلف هذا المفتتح فى الطبعة الأولى » وسقط من الطبعة الثانية . 
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حين زار الشاعر الفرنسي ستيقان مالارميه اكسقورد عام 1444 لإلقاء محاضرة 
عترادها #الرمسيقى والأديدى؛ ودعت موقي القتعى لفارت :فى ذلك الفين ء عل 
داحماض مناكي »ولقد حتحك ينا من أكفى الأنناء إخاوة الدهشة ٠‏ لم وخدك مظه ين 
تج ققد عيكو كواكن عدر (يلدان 1317 

فى عام 191١‏ ريما شعر المرء بإغراء أن يردد صدى كلمات مالارميه ٠‏ ليس فيما 
يخص الشعر هذه المرة » بل فى ما يخص النقد الأدبى . فقد عبثوا بقوانين النقد .. 
وأعرافه الراسخة التى سادت فى حقل النقد الأدبى وجعلت منه حجر الزاوية في 
المؤسسة الثقافية +غيكاً سينا حتى باك صرعة مهددا بالاثهيان > ولفل المرء تجيل إلى 
الحديث عن التطورات الحالية فى النقد الأوروبى من خلال الأزّمة 6:1515 . وإذا ما 
ككف المرميالاعراحن الشارجدة الخالصنة دوعتا + انعم عطي الازمةافن لفقي 
عن سدبيل الخال قم السوعة غين المقؤلة التى ”تقو الى يها الأكجاهات المتصارعة فى 
الغالن) اعمافا اكر الأكن ماكب بالزوال الفوري + على ها را أنه" فصي با بلقت 
اللشحية قل ذلك يككرة وحينة : وزاذز ا جا عات لف سويب القطنة مستسمل 
اشتعمالاً خرا نكق ٠‏ فى حين أنها قبل سنوات ولأسباب مختلفة تماما كان من المالوف 
أ ليوف يارمين #المكلة الفرنهي؟ الجديدة الجديدة» أما اليوم 0 جديد 
يظهر . يدشّن نوعا جديداً من النقد الجديد الجديد . ومن الصعب تعقب الأسماء 
والاتجاهات التى تتوالى بسرعة. جامحة , ولم ينقض سوى عش يدوا حين كانت 
أبشماء سكل والشتلون . وشا رجن لآو لانشى أو يوليه أسناء أولكك الروك الدريكن + كنا 
نظر شباب آخرون مثل جان - بيير ريشار ٠‏ أو جان ستاروينسكى إلى أنفسهم بزهى , 
باعتبارهم استمراراً للمقتريات التي أصلها أسلافهم المباشرون في ذلك الوقت 
كانت الفلسفة فى الحل المساعد الرئيسي لضخ الأقكار للنقد الأدبى دون شك . 

ففى «السوريون» التي كانت ترى دورها الأساسي . كما تراه الآن . متمثلاً في 
ا والرخمية كانت الأطرويضات الك لايهر اسان و الأنى على خومقيا 
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وتجريبها » تجد مثواها لدى الفلاسفة على نحو طبيعى . وكان هؤلاء الفلاسفة منهمكين 
في العمل على إنجاز تاليف صعب بين المذهب الحيوى لدى برغسون والمنهج الظاهرياتى 
(الفينومينولوجى) لدى هُسرل .وقد أثبت هذا الاتجاه تجانسه مع الاستعمال المركب 
لمقولات الأحساس وإلوعى والزمانية» التى تطغى على نقاد الأدب فى هذه المجموعة . ولم يبق 
اليوم إلا القليل. على السطح فى الأقلء من ذلك التعاون بين الظاهراتية والنقد الأدبى , 
ولقتد متنازت الفتتمظة يشكليا الكافتبكن الذى كانت الظافرافة الغو عون مز 
مظاهرها فى فرنساء بالية الطرازء فحلّت العلوم الاجتماعية . 

لكن لسن هق الراضم إلى النلوه الأكهن تيه قوابد لا موا وونن التمنين هلين 
الناقد الجديد الجديد . المنحوس والنافد الصبر ء أن يقرر فى أى حقل ينبغى أن 
يقضى وقت قراعته . وقد بدا خلال فترة وجيزة ٠‏ وفى إثر أطروحات لوسيان غولد مان 
عن علم اجتماع «الجانسينية» في القرن السابع عشر . وكأن علم الاجتماع كان في 
الصدارة ؛ وكان اسم لوكاتش يُذكر فى الحلقات الفكرية الفرنسية برهبة ة ممائئة لتلك 
الرهبة التي كانت تحيط شخصيتي كيركجارد وهيغل قبل ذلك بسنوات قليلة . ثم ظهر 
كتاب «مدارات حزينة» ل «ليقى شتراوس» » فأخرجت الأنثرويولوجيا م الاجتماع , 
من ساحة الاهتمام الرئيسى عند الناقد الأدبى » ولم يَكَد شك هن الطيظلهات 
الصعبة فى الذاتية القبلية . حتى أطبق علم اللغة على الأفق برطانة تقنية مذهلة , 
ويتأثير خفى نوعاً ما من «جاك لاكان» ؛ عاد التحليل النفسي وأعان لقنا اده كن 
لفرويدية :عمد مزق أنها طانت لاعتمامات كن من الثقاف: : 

ريما كان قد فات أوان هذا الاتساع المفاجىء فى الدراسات الأدبية خارج 
إقليمهاء وتأخر امتدادها إلى مجال العلوم الإنسانية . وما يُدعى «البنيوية» الآن في 
فرنسا , على المستوى الظاهرى ؛ ليس سوى محاولة لصياغة منهجية عامة لعلوم 
الإنسان ٠‏ وبالطبع تؤدى الدراسات الأدبية والنقد الأدبىي دوراً معيناً فى هذا البحث , 
ولا جديد أو متأزم فى هذا » فمحاولات الربط بين الدراسات الأدبية والعلوم الاجتماعية 
شىء شائع في فكر القرن التاسع عشر من هيغل إلى تين ودلتاى . ما يبدو متأزماً بين 
مؤشرات خارجية هو الإحساس بالفورية , والتنافس الملهوف الذى تخوضه مختلف 
الحقول لاخزاز الضبدارة .. ١‏ 

أية فائدة يمكن أن تعود بها هذه الفتنة الغاليّة 8111© على الدراسات الأدبية فى 
أمريكا ؟ كانت السخرية فى موقف مالارميه حين ألقى محاضرته فى أكسفورد تكمن 
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فى قلة وعي مستمعيه من الإنجليز بالحالة الطارئة التى ادّعى أنها أقلقته . ولم ينتظر 
العروضى الإنجليزى بعض الأجانب السيئي الصيت للبدء بالعبث بالشعر ‏ ولِم يكن 
العتز العنوالكتعر الزميليالآسر الجدو' قن يتان سكسيير ولقتون : إن كان 
الأضياء الإتجلين يتظرون إلى التر الاسكتدرى كاساسس بوط صمون.الموقتّع لسري 
8 5060561137 ؛ أكثر مما هو طريقة حياة , وريما واجهوا صعوية فى قهم 
بلافة الأزمة التي كان مستعملها ما لازمتة + 'بمسحة ستاخرة أن تقو على أفل باريس + 
ولكنها أيضاً حيرت جمهوره الأجنبى (فى أوكسفورد) . وكذلك فإن الحديث عن أزمة 
النقد فى أمريكا ‏ من المحتمل أن تبدو لحناً نشازاً أيضاً لآن النقد الأمريكى أكثر 
انتقائية . وأقل تعرّضاً للأيديولوجيا من نظيره الأوروبى . فإنه منفتح جداً على المؤثرات 
الخارجية , ولكنه أقل حماساً فى تجريبها بالشدة المتأزمة نفسها . وإننا لنواجه بعض 
الصعوية . في التناول الجدّى للعنف الجدالى الذى نوقشت به القضايا المنهجية فى 
باريس . ونستطيع أن نستشهد بخيرة المؤرخين للإشارة إلى أن ما كان يعد أرتشافى 
الماضى ‏ غالبا ما يظهر فى النهاية أنه لم يكن سوى موجة صغيرة ٠‏ وإن كل تغير يتم 
تحريزة كشيقا نينيل إلى أن متععة اتسرارية الخركاف الاغار سلا عرد أل شاع 
المنظور الزمانى . 

هذا النوع من الحس البراغماتي السليم مثار إعجاب . حتى يصل إلى النقطة 
التى يغرى بها العقل بالرضا عن ذاته ويدفعه أخيراً إلى السيات . ويمكن الكشف 
نائماً تعن خم مستويات التجربة » أن ما يجربه أناس آخرون بوصفه أزمة » ربما لا 
يكون حتى تغيراً , وتعتمد مثل هذه الملاحظات فى الطبيعة , بل إن كلمتي تغير وحركة, 
من كيك إطلاقهما على العملية التاريخية ليسكا مهوي الشتعارة , ل«تكلى من امف :: 
ولكنها بدون معادل موضوعي يمكن أن يشار إليه يوضوح في الواقع التجريبى 
الكارهن على فحىما: نتحزك عن التفير فح الطقعن + آى التقين فى 'الشياة العهيوية , 
ولا يُوجد ذليل أى إحصاء للأعراضن يستطيع أن يقبت أن القوران الذى يحيط بالنقد 
الأنبى الحاضر هو في حقيقته أزمة , تعيد تشكيل الوعى النقدى , نحو الافضل 
أى الأسواً لجيل ما . ويرغم ذلك يبقى هؤلاء الناس بكركرةة كأزمة ويستعملون 
باسشنزان لعة الأزمة فى وصف ما تجرى »ولاب لنا من وضع هذا بالاعتنان عند تافل 
مازق الآخرين كقطوة اولن قيل آن عون إلى أتفنيقا : 
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مرة أخرى يمكن أن يعطينا نص محاضرة مالارميه في أوكسفورد الوثيق الصلة 
بنص نثرى آخر له كتبه بعد ذلك بفترة وجيزة وفى الموضوع نفسه يحمل عنوان 
وأو الشعرة تلشيحاً عقيداً . ومن الواضح أن مالارميه يتحدث فى هذين النصيّن عن 
تجاريه فى العروض مع مجموعة من الشعرا ء الأصغر سنا ٠‏ ممن يسمُون أنعسهم 
(دون تشجيع منه فى الغالب) أتباعه, النين يخصص منهم بالأسماء : هنرى دي رينيه, 
مورياس . قييل - غرافان - غوستاف كان . شارل موريس » إميل فيرارين » 
دى جاردان ٠‏ البرت موكيل » وآخرين . 

وهو يتظاهر بالاعتقاد بأن رفضهم الجزئى للشعر التقليدى لصالح أشكال الشعر 
الح التى يستكيها ومحعدية البناء» يمثل أزمة كبرى وهذه هى العاصفة الملحمية 
(الرؤيوية) التي غالبا ما تعاود الظهور بوصفها الرمز المركزى فى كثير من شعره 
المتآخر . وواضح لكل مؤرخ أدب فرنسى أن مالارميه يبالغ فى أهمية ما يحدث حوله, 
إلى حد أن يبدو مضللاً تماماً ؛ ليس فقط فى عيون جمهوره البريطاني البارد » يل فى 
عيون مؤرخى المستقبل أيضاً . فلا يكاد أحد يتذكر الشعراء الدين ذكرهم اليوم , 
وبالتاكيد فإنهم لا يحظون الع على التجديد الانقجارى الذى يبدو أن مالارميه يعزوه 
لوم يضف المرء ثماما جين بد يشير إلى أن مالارميه لا يبالغ فقط فى تقدير أهمية 
هؤلاء , بل أنه يتعامى عن القوى التى كان يبد أنها ستترك أثراً باقياً فى عصره : 
فلا يشير إلا إشارة عابرة إلى لافورغ , الذى يرتبط ارتباطاً متنافراً إلى حد ما ب 
فتري دي رينية»ولكنه «يشقق في نكر راميق + ويغتارة وجيزة + يبدو أن جالارميه 
ا تماماً فى مبالغته بتقييم حلقة أصدقائه الأقربين ٠‏ ويبد أنه يستوحى | استعماله 
لكلمة «أزمة» من الدعاية أكثر مما يستوحيه من البصيرة . 

ويرغم ذلك فإن النص لا يستلزم قراءة فاحصة جداً للكشف عن أن مالارميه يعي 
تماماً فى حقيقة الأمر , الابتذل النسبى فيما يأخذه أتباعه مآخذ الجد . فهو 
يستعملهم ذريعة للحديث عن شىء ما يشغله أكثر منهم وهى تحديداً » تجاريه مع 
اللغة الشعرية . ويأتي ما يشير إليه حين يصف الوضع الحالى للشعر , إذا ما ترجمناه 
ترجمة حرة » وحاولنا تسويته بملء فراغات النص النحوية » على النحو الآتى : «لقد 
لفك الهو مخقخاضفة ويسيهة الجيل الجديد القكن لقيافة ردك + فق تقخص فعل 
الكتابة ذاته إلى حد التأمل فى أصله , أو على أية حال ؛ إلى حد بعيد بما يكفى 
للوصول إلى النقطة التي يتساعل فيها هل كل من الضرورى لهذا الفعل أن يحدث» . 
وليس بالأمر المهم إن كان الجيل «الجديد» الذى يشير إليه مالارميه , يعني أتباعه 
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الشباب » أم معاصريه من أمثال قيرلين » أى فيير » أى حتى رامبى ضمناً » ونحن نعرف 
بيقين » أن شيئًاً ما متأزمأً كان يحدث فى تلك اللحظة ؛ جاعلاً فى الممارسات 
والافتراضات إشكالية مسلما بوجودها . 

لقد فقدنا إلى حد كبير , الاهتمام بالحدث الفعلى الذى يصفه مالارميه بأته أزمة, 
لكننا لم نفقد أبداً الافتمام بنص يتظاهر بتشخيص أزمة » فى حين أنه فى حقيقته 
الأزمة التى يشير إليها . لأنه هنا .كما فى جميع أعمال مالارميه النثرية والشعرية 
المتأخرة , يتأمل فعل الكتابة حقاً فى أصله ٠‏ ويفتتح دائرةً من الأسئلة التي لم يسمح 
أى من أتباعه بتناسيها . ونستطيع أن نتحدث عن أزمة حين يحدث «انقصال» ؛ بفعل 
الثامل الذائي , جنا قتسف فى الآدن مو مقصده الأضلى :وين ما متتاقضي 
بح ذلك السدن مصبووة كبائنة »«وحن ثم معد ميو النا تضم التق | نعاض كنا عاض : 
هل يلتزم النقد بتمعن ذاته » إلى حد التأمل بأصله ؟ هل يسأل عن ضرورة أن يحدث 
فعل الثقد ؟ 

ماتزال هذه القضية أكثر تعقيداً لكون مثل هذا التمعن يحدد فى الواقع ٠‏ فعل 
النقد نفسه . إن الفعل النقدى . حتى فى شكله الأكثر سذاجة » أي التقييم ‏ عر 
بالانسجام مع أصل أو خصوصية ٠‏ أى أننا حين نصف فنا ما بأنه جيد أو ردىء » 
فإننا فى الحقيقة نحتكم إلى درجة معينة من الانسجام مع مقصد أصلى نسميه فنيا . 
ونحن نلمّح إلى أن الفن الردىء ليس فناً على الإطلاق . أما الفن الجيد , فإنه على 
الععن من ذلك يققرب من فكرتنا المسيقة والحظلة نا منيعى أن يكون عليه القن . 
لهذا السبب ترتبط فكرتا الأزمة والنقد ارتباطاً حميماً إلى درجة أن المرء يستطيع أن 
يهم ]وكل قم حفيقي يكدث خلى شكل أزمة +فالعدية عن أزضة التد» ننه 
فوتحضيل حال إلى حد ما" :وف الحقى القن لا تكون حفن ززمة + أ هلدا الأقراة 
العازمين على تجنب الازسة بي شمن يمكن أن توجد كل أنواع المتافج الأدبية : 
الكازيقية:: الشلو لوجي التقسية ...الخ > الكنى لا يمكن أن يوجد تقد لأن هذه الكقب 
زفقلا الأقراد لخ يسعوا فعل:التعاية موضع السؤال توفله بمقصيدة الخاصن:. 
وهذا ما يقوم به النقد الأوروبى اليوم ؛ ولذلك يستحق أن يُدعى نقداً نينا اع + 
وأرجو أن يتضح أن هذا القول لا ينبغى أن يعد حكماً ة تقويمياً ٠‏ بل مجرد حكمٍ وصفي 
خالص . أما كون النقد الأصيل عائقاً أو دافعاً للدراسات الأدبية ككل , فيبقى سؤالاً 
مفتوحاً . علي أن ثمة أمراً أكيداً » وهو أن الدراسات الأدبية لا تستطيع أن ترفض 
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النظر فى دعوى وجودها . وستكون الحالة شبيهة بحالة المؤرخين الذين رفضوا الإقرار 
يوجود الحروب ؛ لأنها تهدّد بتعكير الصفو اللازم للمتابعة المنتظمة فى حقل 
اختك امي 

إن الاتجاه السائد فى النقد الأوروبى » سواء أكان يستمد لغته من علم الاجتماع 
أم من التحليل النفسى أم من الأثنولوجيا أم علم اللغة أم حتى من بعض أشكال 
الفلسفة يمكن إيجازه بسرعة كما يلى : أنه يمثل هجوماً بدافع منهجى على فكرة أن 
الوعي الأدبى أو الشعرى في كل حالة هو وعى متميز يستطيع استعماله للفة أن 
كطامرباليري» إلن عد ما م مخ الازنواحيا والأرفالهوالزيف الذى تاخيةه ماكز 
الفسليم فئ الاستعمال الوم للثة ونحن تعرف أن /لغتنا الاجنتماعية بكاملها هن نظام 
تقد من الوسائل البافية الصمية للير تفن التسير الماهي عن الر عاص الريفن 
لا اسم لهاء بكل معنى الكلمة: لا لأنها مخجلة أخلاقياً (فهذا يجعل المشكلة بسيطة جداً) 
بل لأن الكمييير بل وسناطة الشعسالة فلسفية بوتس تحر أن القرد الذي كان يخثار 
جافل هذا العوف المبم كان يرهن للعذات الأليم + إذا كان واضا +واذا كان سانهاً 
فيحكم عليه بالسخرية الشاملة التى تليق بأبطال مثل «كانديد» أى جميع الحمقى 
الآخرين في القصص والحياة . وتمرّ المأثرة المعاصرة إلى هذه المشكلة المعمّرة بطريق 
إعادة صياغة المشكلة التي تنشاً حين يتطور وعى ما بتاويل وعى آخر , وهذا هى 
النموذج الأساسي الذى لا مفر منه فى العلوم الاجتماعية (إذا كان ثمة شىء كهذا) . 
يبدأ ليقى - شتراوس ٠‏ على سبيل المثال . من ضرورة حماية الأنثرويولوجيين 
(علماء الأناسة) المشتغلين على دراسة ما يسمى بالمجتمع «البدائي» من الأخطاء التي 
ارتكيها الأنثرويولوجيون الوضعيون السابقون حين أسقطوا على هذا المجتمع 
افتراضات ظلّت تحتّمها احباطات وضعهم الاجتماعي الخاص ومواطن ضعفه ٠‏ وقبل 
إطلاق أى حكم نافذ عن مجتمع بعيد ما ٠»‏ لايد أن يبلور الشخص الباحث موقفاً 
واضحاً قدر الإمكان عن مجتمعه نفسه . وسرعان ما سيكتشف أن الطريق الوحيد 
لتحقيق كشف المحجوب عن الذات هذا إنما يتم بالدراسة (المقارنة) لذاته فى أثناء 
اتوساكيا موصن لأخرين :ونا مغ اماط التمويوات: القن تلو ظيها ذا اموق 
بالضرورة . فرصد الآخرين وتأويلهم هو أيضاً دائماً وسيلة تؤدى إلى رصد الذات 
لقره الأتسرور و لوح الستعيهة صف [أكتينة الاعرافئ «الأكتواوكي #وسيقناها 
الكانتي الفلسفى أيضاً) لا تستحق أن تسمى معرفة إلا حين تستمر هذه العملية 
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الغنارية فى الكتويل القبادل بين ذافن :وهنا تنقر] تمقيدات عديدة , لأن الذات 
50 أكثر تباتاً من الذات المرصودة ٠‏ وفى كل مرة يقلح فيها الراصد فى 
تأويل 3ان فإتما برها » ويزدان تعييرة إناها حين يزداد اقتزان تأريله من الحقيقة , 
غير أن كل تغيير للذات المرصودة يتطلب تغييراً تالياً له فى الذات الراصدة . ويبدو أن 
هدم العملية المجذيدية لاانهاية ليا ؛ وكلما أزداد التنيذت شد وضدقا » قل اتصاع من 
يقوم فى الواقع بفعل الرصد , ومن يقع عليه قعل الرصد . ويميل كلا الطرفين إلى 
الأنضبهارض :ذات واحوة شي تح المسيافة الأضلية الفاعتلة يدبي + وسوف ته 
ثقل هذا التطور مباشرة إذا سمحت لنقسي بالانتقال , للحظة وجيزة , من النموذج 
الانثرويولوجى إلى النموذج التحليلى النفسي أو السياسيى . ففى حالة التحليل الأصيل 
للنفسى ٠‏ يعني هذا النموذج أنه ليس بالإمكان التمييز بين من يحلل ومن يحلل . 
وبالتالي ينشاً الفؤال اللكير هذا ٠‏ من يجب أن يدفع لمن ٠‏ وعلى الصعيد السياسى , 
لابد أن يظين أيضاً السؤال المربك المائل من يجب أن يستفل من , 

إن الحاجة إلى حماية العقل مما قد يصير دواراً خطيراً 5871ل , دواراً للعقل 
المركين فى تراجنم © اللانينائى , تتظلك العودة إلى مذهنخية أكثن عقلانة وتستهد 
مغالطة التأويل النهائي الفريد وجودها من مسلمة الراصد المتميز الأثير : ويؤدى هذا 
بالمقابل , إلى التذيذب اللانهائى فى حالة الاحتجاب المتبادل بين النوات #لاناأعءزطن1216:5 . 
وهرياً من هذا المازق مكل للمردان بقذرع قدرية حدر تمل ويا من اقفر 
المستويات التجريبية خصوصية والتصاقاً قى السلوك البشرى إلى أعلاها وأكثرها 
و فلم تعد هناك منطلقات يمكن أن تعد متميزة أو أثيرة على نحو قبلى 1 
بنية تعمل بصورة حية نموذجاً لبنى أخرى .وما من مسلمة للتراتب الأنطولوجى 
(الوجودى) يمكن أن تكون مبدأ منظّماً تستمد منه بعض البنى وجودها على نحو ما 
تخلف الآلية الإنهات والعال اليتق كتهان:.هى بعت ما + كاري فى تغالظتيا:: 
لالد علس حاط . ولك ل ون امننة الوا اكاك داجن يحول نا ون الاين 
فى الأساطير المجاورة » أى حتى لها هوية ذاتية قوية تكفى لمثولها بذاتها دون فعل 
تاريل الشاط عمد ها : وتكتتق اوجن اللمثيرة القاطي النقانة نهم راكنا نطق ولد 
وجهةا لظ متسرزة يتك مقف ]فا المتمخ وجود آي#ايالة أنظيلة متغيزة #يقول ليذ 
شتراوس فى «النيىء والمطبوخ» : «على خلاف التأمل الفلسفيى الذى يدّعى العودة إلى 
الأصل , تهتم الفعاليات التأملية التى تنطوى عليها الدراسة البنيوية للأساطير 
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بالأشعة الضوئية التي تصدر عن نقطة «بؤرية افتراضية» ويستهدف هذا المنهج منع 
هذة البؤزة الافتراضئية مق أن تكن مصدرا دواقعيا للشبوءة + ريما فكوق المقائينة 
بالبصريات مضللة “لآن كل شر في الآنت يشوقف على المازلة الوجودية التي تحتلها 
النقطة البورية «وتزداد المسالة تعقيداً حين تتضمن الختفاء الذات يوضفها الذات 
الكونة: 

نقد عاك هذه الالقحطات للوتتقال من الأنكرويولو هنا ال حفل اللغة »#وبالتالن» 
ان لابب فى مل السازيل الاترووولوجن الذواكى هدر كنا رفن اباس زائماً 
الاين مق التطايق كماما مم الكتمور الذى وراك + وروكك هذا النعا كن نيه فى 
اللكة النومة :, فى اسكدالة حفل الحي الفعلق مقطايقا معنا بسكي التعدين قف 
وفى جعل الإشارة الفعلية تتطابق مع ما تشير إليه . وإن من الخصائص المميزة للغة 
أن تكون قادرة على إخفاء المعنى وراء إشارة مضللة . مثلما نخفي الغضب أو الكراهية 
وراء ابتسامة . وأن اللعنة التى تمر اللغة كلها , أنها ما أن تدخل فيها علاقة يتبادلها 
الأشخاص , حتى تضطر إلى التصرف بهذه الطريقة , ولا تستطيع أبسط الرغبات أن 
تعبّر عن نفسها دون أن تختفى ورا ستارة اللغة التي تكوّن عالماً معقد) فق العايقات 
الداضية الستادلة التى تفل كني هبيها عن الأضبالة والوكرقية توفي لقن الإتستال 
اليومية, لايوجد موقع امتياز قبلى للإشارة على المعنى » أى للمعنى على الإشارة , 
بل إن على فعل التأويل دائماً أن يقيم هذه العلاقة بالنسبة إلى حالة معينة بين يديه . 

إن مهمة اللغة اليومية مهمة «سيزيفية» » مهمة بلا نهاية ولا تطور , لأن الآخر حر 
دائماً فى جعل ما يريده مختلفاً عما يقول إنه يريده » وهكذا تشترك منهجية 
الأنثروبولوجيا البنيوية ومنهجية الألسنية ما بعد سوسير بمشكلة التعارض القائم في 
دآكل العلدمة التبادلة مين الذواتومعي كان طن عتدر اوسن بالك متحمن مقناذفية 
علمه . أن يبل إلى تقيجة منفادها وجو اسطوزة مله ولف +"فإن: على علم اللقة :أن 
يتصور وجود لغة شارحة 652 81578-18116108 بلا متكلم » لكى يبقى عقلانياً . 

من المفترض أن الأدب شكل من أشكال اللغة . ويستطيع المرء أن يزعم أن جميع 
أشكال القن الأخرى ؛ بما فى ذلك الموسيقى , هى فى الحقيقة لغات أدبية أولية . 
وهذه » فى حقيقة الأمر » كانت أطروحة مالارميه فى محاضرته فى أكسفورد , مثلما 
هى أطروحة ليقى- شتراوس حين يذكر أن لغة الموسيقى » من حيث هى لقة بلا متكلم, 
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تكاد تكون اللفة - الواصفة (أى الشارحة) التي يحلم بها علماء اللغة ‏ وإذا كان على 
الموقف الجذرى الذي اقترحه ليقي - شتراوس أن يظل قائماً » وإذ لم يكن لسؤال 
البنية أن يطرح إلا من وجهة نظر لا تتمتع ذاتها بأى امتياز » وإذن لصار من الملزم 
القول بأن الأدب لا يشكل استثناءاً . أى أن لغته لا تحظى بأى امتياز . من حيث 
الويضة والصتوزق :على الاشتكال التوفية للخة .وفلف تع :دهمة نقا لامب الشنويق 
تماماً فلكي يتخلصوا من الذات المكوقة نهب أن يقولوا إن التعارض بين الإشارة 
والمعنى (أى بين الدال والمدلول) يطغى فى الأدب على نحو ما يطفى فى اللغة اليومية . 

هذا بالضيط ما كان يقوم يه نمم التقاة الأماصرين برعو انالا «فالنقد 
الليكن قر فونسا والزلايات المتهرة م ندنه من عدلة بوسفة عتيها لفمان الامتقان 
يان الأدى لغنة ذاف إعتناو ‏ ونتسن السترافيها الطاعية امفباع أن يعض امعايات 
الأطنالة اللقببوية الأكذي انس جدوى تخبير عن زرغنة / تسسا فكل الرقياك اقريت: 
كما عفات التدريو وت كمات وجي مخدين نهنا تمعد لانتالية الأنب: إننا فى 
اعجاب وافتتان بصورة زائفة تحاكي الصفات المنسوية للأصالة ٠‏ فى حين أنها في 
واقع الأمر ليست سوى قناع أجوف يحاول أن يغطى به وعى مهزوم محبط على سلبيته 
الخاضة: 

وربما يتوفر أخص مثال على هذه الستراتيجيا فى استفادة النقاد البنيويين من 
مصطلح «رومانسي» التاريخى . ولهذا المثال أيضاً فضيلته في كشف المخطط 
التاريخي الذى يعملون فى داخله , والذى لا يُذكر صراحة دائماً . إن مغالطة الاعتقاد 
باتمتميال المطابقة بين الإشارة والمعنى » فى لغة الشعر ٠‏ أو فى الأقل . إمكان ربطهما 
ببعض فى توازن حر ومنسجم نسميه الجمال » ليست سوى خديعة رومانسية ٠.‏ قوحدة 
المظهر (الإشارة) والفكرة (المعنى) - إذا استعملنا الجهاز الاصطلاحى الذى نجده عند 
منظّرى الرومانسية حين يتحدثون عن المظهر 5أع55 والفكرة 10686 - إنما هي 
أشظورة زوماقسة تصيدت فق الأطوار الكتواتزة ل #الروخ الحميلةة: فالووح الحبلة 
ماع56 عمة 55 ؛ وهى موضوعة سائدة ذات أصل تقوى فى أدب القرنين الثامن عشر 
والتاسع عشر تعمل , فى الحقيقة . بوصفها مجازاً لغوياً من نوع متميز , ومظهرها 
الخارجى يستمد جماله من وهج داخلى (أو نارمقدسة 580616 با©ك) تضيط فى النهاية 
إيقاعه إلى حدّ إنها ٠‏ بدلاً من أن تخفيه عن الأنظار , تضفى عليه موازنة صحيحة بين 
الؤيقافية والمموكن ,ومكنةا تتم اللتخار المقريية أن تسطو دون أن تخرى » 
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ويجسد الخيال الرومانسي هذا المجاز أحياناً بصورة شخص » أو أنثى أو ذكر ؛ أو 
خنثى » ويوحى بوجوده ذاتاً تجريبية فعلية : ويفكر المرء على سبيل المثال » ب «جولى» 
لروسو , و «ديوتيما» لهولدرلين ٠‏ أى بالروح الجميلة التى تظهر فى «ظاهراتيات الروح» 
لهيفل » وفى «قلهلم مايستر» لغوته . 

عند هذ النقطة يستبد بالناقد الذى يكشف الحجب من فؤلتير وصولاً إلى الوقت 
العناهين إقراء له يعاو نان يلين إن نهذ الاتهسن .هده الدات الفتدلة سف 
موضع سخرية حين تزرع فى التربة الوقائعية فى عا منا الساقط ٠‏ ويمكن رؤية الروح 
الجميلة طالعة من الخيالات التى يسمو بها الكاتب بعيويه ونقائصه , إذ تكفى إزالة 
الوحدة . مؤقتأ . نحن العالم الخيالي الذي توجد فيه لجعله يبدو أكثر سخفاً من 
«كانديد» . ولقد كان بعض المؤلفين , الذين يكتبون فى صحو الأسطورة الرومانسية » 
على وعى كبير بهذاء ونستطيع أن نرى بعض التطورات فى واقعية القرن التاسع عشرء 
فالمعالجة الساخرة للمجاز «الروبسوى» عند ستندالء أو للمجاز الدونكيشوتي عند فلوبيرء 
أى المجاز «الشعرى» عند بروست ت ؟ يمكن تأويلها على أنها كنف بدريض الكجاب في 
المثالية الرومانسية . ويؤدى بنا هذا إلى مخطط تاريخى تمثّل فيه الرومانسية , إذ صحّ 
الغو اضر نقطه كديه فى ساكنينا القريب , بينما يمثّل القرنان التاسع عشر 
والعشرون انبثاقاً تدريجياً من هذا الضلال » الذى يبلغ ذروته فى اختراق العقدين 
الأخيرين الذى يدشن شكلاً جديداً من البصيرة والوضوح هى علاج الخلاص من عذاب 
مرض الرومانسية . ويتصفية ما يبدو خاماً جداً فى هذا المخطط التاريخى ٠‏ يغير 
بعض النقاد المحدثين مجرى هذه الحركة فى داخل وعى كاتب واحد » ويكشوف كيف 
تمكن فهو طون ووائن جلا فهماً اففمل + يوضفه عئلية متتائعة من الامككان والكشف 
الجزئي عن الاحتجاب . ولا تجرى هذه العملية في اتجاه واحد بالضرورة .من الخديعة 
إلى البصيرة ايل مك أن'كون هغال لعن معش من الانتكا سات والإبادلات المؤفتة:. 
مغ :ذلك تعتدق الشركة الأساسية للعقل الأدين حم شنعور كعاشف الحجب» وبالتالق 
يصير الأدب غاية ذاته » ويصل إلى أصالته ‏ حين يكتشف أن المنزلة الرفيعة التي 
ادعاها للغته لم تكن سوى اسطورة جوادن علازم وليفة الناقد :»على تح طبيقي مع 
قصده فى كشف الاحتجاب الحاضر شعورياً ٠‏ كلاً أو جرْءاً ٠‏ فى ذهن الكاتبٍ . 

هذا المخطط قوى ومقنع , قوى فى الحقيقة بما يكفى للوصول إلى جذر المسالة 
والتائي »إلى اإحيدات ازة ٠‏ ويتطاب رففنه على مم مقتع تقتاشا تفيضا : 
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أما المقصوي من ملاحظاتى فأن تشير إلى يعض الأسباب التى تدعونا إلى تأمل مفهوم 
الأذح رار النقن الأدبى) تيقد كسفاً لححات أخطر الأساطين غلى الإظافق< فى 
الوقت الذى يوحى فيه أنه يلزمنا » كما يقول مالارميه . بفحص فعل الكتابة إلى حد 
الوصول إلى الأصل ”عمزواره'! مع 'ناوذنال" . 

ولأسباب إقتصادية . ستكون نقطة انطلاقى منحرفة قليلاً لأن الطريق الملتوى فى 
لعلةالحدل» عالنا ماايكن اقصيمن الطروى المسكقسم "ولاك أن سال (تفسنا فين 
إذا لم تكن هناك بنية معرفية متكررة تتسم بها الأحكام التي تطلق فى ظلّ مزاج الأزمة 
ويلاغتها . ولنأخذ مثالاً على ذلك من الفلسفة . ففى ما بين آيارى ٠١‏ أيار 1510م , 
ألقى ادموند هرسرل مؤسس الفينومين ولوجيا (الظاهراتية) فى قينا محاضرتين 
بعنوان «الفلسفة وأزمة العلوم الإنسانية الأوربية» , ثم غير العنوان فيما بعد إلى «أزمة 
العلوم الإنسانية والفلسقة» . لكى يؤكد على أولوية مفهوم الأزمة . والمحاضرتان هما 
المادة الأولية لما صار فيما بعد أهمّ عمل من أعمال هو سرل ؛ وهو الكتاب الموسوم 
ب «أزمة العلوم الأورويية والظاهراتية المتعالية» . وهو يش كل الآن المجلد السادس 
من أعماله الكاملة التي حررها وليم بيمل . وفى هذه العناوين المتعددة بقيت كلمتان 
بلا تغيير هما كلمتا «أزمة» و«أوربية» . ومن تفاعل هذين المقهومين تنكشف البنية 
المعرفية لمفهوم الأزمة انكشافاً تاماً . 

إذا قرأ المرء هذا النص دوع قات آوا با تدده كر ون تددن سين امن الداريح 
المضطرب ٠‏ أذهله بكونه نبوئياً ومنساوياً معاً . فكثير مما هو مذكور فيه وثيق الصلة 
بما هو معاصر لنا اليوم . ولم تكن مجرد نزوة لغوية أن تظهر الكلمة المفتاج «تأعلن 
كشف الاحتجاب ٠‏ التى أريدلها أن تقوم بمهمة كبرى » فى هذا النص » برغم كون 
السياق الذى تستعمل فيه الكلنة » وهى تصف ما يحدث للإنسان النظرى المتفوق حين 
بلاحظ الإنسان الطبيعى المتدنىٍ ٠‏ يوحىٍ بالكثير جداً . وهناك ملاحظة حديئة ة جداً فى 
وصف هرسرل للفلسفة بأنها عملية يمكن من خلالها أن تصير الافتراضات الساذجة 
في متناول الوعى عن طريق فعل فهم نقدى للذات . ويقهم هوسرل الفلسفة فى الأساس 
على أنها تأويل ذاتى نمحو فيه ما يسميه ب «الاحتجاب أأعط!!اناطاءع/اأوطاع5» , أى 
ميل الذات إلى إخفاء الضوء الذى تلقيه على ذاتها . وتنبع شمولية المعرفة الفلسفنة من 
الموقف التأملى باستمرار الذي يمكن أن يتخذ من الفلسفة نفسها موضوعاً له . وهو 
يصف الفلسفة يكونها مقدمة ة لنوع جديد من الممارسة:» ويأنها «نقد شمولى للحياة كلها, 
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ولأهداف الحياة كلها » وللأتظمة والإنجازات الثقافية التى خلقها الإنسان» . ويالتالى 
«فهى نقد للإنسان نفسه , وللقيم التى تغمرة شعورياً أو لاشعوريا»:. 

ربما أغرى هذا الاحتكام المقنع للاحتراس النقدي الذاتي مستمعى هو سرل 
وقراءه المعاصرين بأن يديروا لهوسرل ظهر المجن, فيْطيقوا نقده الفلسفى على نصه 2 
ولاسيما فى الفقرات المتعددة التى تصير فيها الفلسفة مصدر تفوق تاريخى للإانسان 
الأوروبى لوسرل يتكلم مراراً عن الثقافات غير الأوربية بصفتها «بدائية» تسبق 
العلم » وتسبق الفلسفة . وتهيمن عليها الأسطورة . وغير قادرة يطبيعتها على وضع 
نشاف ماهلة لاايقو العامل الفلنيفى اتنتامن من نوكها #وهدة برعم كرفا لبيقة 
من حَيث التعريف + باعتبارها تاملاً عير محدد بالذات ٠‏ قؤدي بالصصرورة إلى شمولية 
تجد معادلها العيني ؛ الجفرافى فى تكوين جماعات تتجاوز الطبيعة . كالجماعة 
القن نتهوها :افيه مكلا بولباذا يهن أن يتوقف :هذا الايكراد المقرافى هيرزة اعد 
وإلى الأبد , عند حدود المحيط الأطلسي وقفقازيا . لا يقول هوسرل عن ذلك شيئاً , 
وما من أحد يمكن أن يكون عرضة لنقد ليفي شتراوس للأنثرويولوجي التتحويييل 
موسرل كن ييخدرنا م ياضيل النات :اننا موك أل فارص احقماا جاحر ا من 
المواقف الأوروبية على ثقفات غير أوروبية . ولم يتم وضع وجهة النظر الأثيرة عن 
الشعور الأوروبى ما بعد الهيليني موضع السؤال أبداً . ولم يضطلع بمهمة الفحص 
المحدد الحاسم , الذى يعتمد عليه حق هوسرل نفسه فى أن يسمي نفسه فيلسوقاً ١‏ 
كما يقول . وبصفته أوربياً ؛ يبدو أن هوسرل يتهرب من النقد الذاتي الضرورى , 
الذى هق شابق لكل حقيقة فلسفية عن الذات + وإنه ليقترف الحْظا نفسته الذى لم يقتر 
روس حين تجِنَّببحذر إعطاء مفهوم الإنسان الطنيعى؛ الذى هى أساس الأنثرويولوجنا 
عنده » أية مرتبة تجريبية مهما كانت . ودعوى هوسرل فى التفوق الأورويى لا تكاد 
تحتاج اليوم إلى تقدد» إن مادمنا تتحدث عن إنساويقى إرادة طيبة متفوية + فيكن أن 
نشير إلى الشفقة التى تنطوى عليها هذه الدعوى فى الوقت الذي توشك فيه أورويا على 
أن تدمّر نفسها كمركز باسم الدعوى غير المضمونة في أن تكون مركزاً . 

لكن المسالة تتجاوزر الموقف الشخصى . فحين يتحدث نص هوسرل فيما كان فى 
الحقيقة أزمة شخصية وسياسية طارئة , عمًا هو شكل أكثر عمومية من الأزمة » 
يكشف هذا النص بوضوح ساطع بنية الأحكام . التى تحددها الأزمة . وهو يؤنسس 
حقيقة مهمة , وهى أن المعرفة الفلسفية لا تتحقق إلا إذا التفتت إلى ذاتها . 
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لكنها سرعان ما تواصل القيام بالنقيض فى هذا النص نفسه . إن بلاغة الأزمة تذكر 
حقيفقيا الخامة يسيغة خط + فهى عمياء تناها عزدررنة الثون الذي تطلقة :سكن 
القول إن القن نفسه يضم على «أرمة الشدر» عند مالازميه : الذئ كان نقطة انطلاق 
لنا في البداية » وإن يكن إيضاح الاحتجاب الذاتي عند إنسان ساخر مثل مالارميه 
أكثر تعقيداً بكثير من إيضاحه لدى إنسان نزيه على نحو مذهل مثل هوسرل . 

إن سؤالنا » فى الحقيقة , لهو الآتى : كيف يصح هذا النمط من الاحتجاب الذاتي 
الدع ساحن كورنة الأزية على النقنالأرنى 8 كا موسرل يوقم الخنرؤرة الفلشقية 
فى .وهف المتطلق الاررى الأكين موضيع السؤال :الكت رن فو تقس متعامنا تياماً 
عن هذه السترورة ‏ وطل يتعرف ياككن الطرق:خلوا من الفلشفة فى اللحطة نفسها 
التي فهم فيها أولوية ما هو فلسفى على المعرفة التجريبية . لقد كان يذكر المكانة الأثيرة 
التى تبوأتها الفاسقة يصنفتها لغة أصيلة + ولكنه يتسعب في الحال من متطليات هذه 
الأصالة حت ششه هو ستحمتيا : وعلى ته مشابه: كان تقاد الأذب امن تاشفى 
الحو » مؤكتية المكانة اللتميزة والأكيرة لانت تضفخة لغ أصيلة مومهم يسيحيون 
من النتائج التى تترتب على انقطاعهم عن المصدر الذي يستقون منه بصيرتهم . 

ما" بالقسعة إلى القحنية الخملقة باللة لي عدم الاثفاق يتن الاشا زه ولعت 
فهى بالضبط ما يؤخذ مأخذ التسليم في نوع اللغة التى ندعوها أدبية . فالأدب » خلافاً 
للقة الرومكة بيذ فى الظارف التعيه من هذه العرقة الى أنه الشكل الوكين من شكال 
اللفة: التحورة من مغالطة التسين لاقن ركنا تعرف هذا “برعم اننا تحرف عن 
تتم و مخبلل تواق إلى تؤكيد النكس :ومع ذلك تتبثق الحقيقة ف الممرفة القبلية التي 
نملكها عن الطبيعة الصادقة للأدب حين نُشير إليه بصفته خيالاً 168100 . لقد وصفت 
حبق الآذات سه يما ف ذلك:انت. النوتان القسيفة": يكونها موجوذة تحعيقة خيال: 
ففى الإلياذة » حين نواجه هيلين أول مرة » يكون وكأن شعار الراوى أن ينسج الحرب 
الفعلية في نسيج موضوع خيالى . ويصور جمالها » قبليأ . جمال جميع المرويات 
كوعدات تشت إلى طبيقتها الخبالية . إن الكش المراوئ الذى يقاتل ذافة + والذى مود 
فيه العمل الخبالكن سيب ووه تقميةه اتقمنالدعن الؤاقم التكرييى +« واحملافة : 
من حيث هو إشارة , عن المعنى الذى يعتمد فى وجوده على الفعالية المكوّة للإشارة , 
فوهايدية العمل الأننى فى جوهر»". قو زاتما متاقضن للتركين الشمض لق الكاتف 
في أن القراء يقللون من قيمة الخيال حين يخلطونه بالواقع الذي انفصل عنه انفصالاً بائناً . 
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لقد جعل روسو «جولى» تكتب : «إنَ عالم الأوهام هو وحده الجدير بأن يقيم فيه 
الإنسان » وكذلك تكون عدمية البشرية حيث لايكون جميلا خارج الكينونة الموجودة 
بذاتها , إلا ما ليس له وجود» . 

(هيلويزه الجديدة » طبعة بلياد الثانية . ص 197) . 


نالو أنسوة كيم هذا اكركين لأسيعية القحق طن الراقع أ والفيا لطي 
الإدراك , تماماً إذا ما اعتبره تعبيراً تعويضياً عن قصور أو إحساس ناقص بالواقع . 
ومن مدا يتينب لى اتكينة اقمئصية 'خباللة كرف كل ما يحب آن :يمرك عن السفادة 
الإنسانية وتوشك أن تواجه الموت برباطة جأش سقراطى » وهى تتجاوز فكرة الحنين 
أى الرغية"؛ فادامت تج الرغية تمونجباً أساسيا الوحون الذي يتخلى عن تمان 
الإشباع “زفي 'مقان آهى تمت رومز بالقنا جشابية عن العدم القتصصى 
(وعمغصاطة 2-6 © 7631 16) : «لى انقلبت جميع أحلامى إلى واقع ٠‏ لبقيت أشعر 
نهنم الرقنا ت لوكت [ن كال تكلم براي دوا رشن ف :سوفن زاغل مرق 
السو له: ولاتقلاه شتىء .حنين الظلب إلن فوع أخوومق الإقماز لا:تسييل إلى 
إدراكه » ولكن لا مناص من الانجذاب إليه» . 

يمكن أن نسمى هذه النصوص نصوصاً رومانسية , ولقد اخترتها عامداً من 
حفن واهدة «واكا فى :يدنه الكتوون من أكثر الكنان انحداعا غنيان لتر يتريد 
فى اممتقة ام مهسااحا سل لحان أن الرعية» لأن كل سيل وكل رخية هر رغية 
دع نمام توس طن ماء( اما اهنا كالستعرر: لا تدم هن عات نتف هنا عل نطو 
علن حضون عدم ها .ويل اللعة الشهرية مسئ هذا القرلاع يقيم يتحيى ابد «“ومكل 
حذين روسو أن تكل عن تميق غزاراً وكرارا +وهذة القسمية الدائمة هئ .ما تسميه 
أدبا . وعلى نفس النحو الذى تنش فيه الغنائية الشعرية فى لحظات الهدوء » وفى غياب 
الانفعالات الفعلية ‏ ثم تستمر فى ابتكار انفعالات خيالية لخلق الوهم بالاستذكار , 
كر العمل الخيالى مركموغات خيالية نخاق الزهم مواقم الأشرين :غير أن الخيال 
ليل اشطظورة »لان يحرف إنفسية يشريه خيالاً . وهو ليس كشقاً للمحجوب ؛ بل إنه 
مكشوف الحجب منذ البدء . وحين يظن نقّاد الأدب المحدثون أنهم يكشفون حجب 
الأدب ‏ فإنه فى الحقيقة يكشف الحهب عَتْهة , لكن ماذاع هذا يعدت بصورة أزمة 
بالضرورة » فإنهم يتعامون عما يجرى فيهم . وفى اللحظة التي يدعون فيها الخلاص 
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من الأدب يكون الأدب قد حل فى كل مكان : فما يسمُونه الأنثرويولوجيا » وعلم اللغة , 
والتحليل النفسىء ليس سوى الأدب وهو يعاود الظهور . مثل رأس الهيدرا ٠‏ في المكان 
الذى وك فيه + وسمةوغل العقل الاتستاتى في اعمال كدر مه الفشويه لكن سس 
«عدمية الأشياء الإنسانية» . ولكى لايرى المرء الإخفاق كامناً في طبيعة الأشياء , فإنه 
يفضل أن يضعه فى الذات «الرومانسية» الفردية , وهكذا يتراجع إلى ماوراء مخطط 
تاريخى , ؛ مهما كان ملحمياً ورؤيوياً ٠‏ فإنه مطمئّن ومريح . 

نقد كان على ستكراوسش اق متكلى عن فكزة الذات الحهون"الفقل .روالذات كينا 
يقول هى بؤرة افتراضية وضعها العلماء لإضفاء التماسك على سلوك الموجودات . 
وتنجم الاستعارة في حكمه فى أن القعاليات التأملية [للبنيويين] تهتم بالنور الذي 
يصدر عن نقطة افتراضية ...» عن القوانين الأولية فى الانكسار البصرى . والصورة 
أكثر جذباً للأنظار , مادامت تتلاعب بالخلط بين المواضيع التى يتخيلها عالم الطبيعيات 
والموجودات الخيالية التى ترد فى اللغة الأدبية . فاليؤرة الافتراضية بنية موضوعية 
زائفة تفترض لتُضفى تكاملاً عقلياً على عملية موجودة بمعزل عن الذات . فالذات لا 
تضيف شيئًاً » بخطوط التنقيط فى البناء الهندسى » إلا ما لا يكلف العقل الطبيعي 
تفتيبة عا ٠‏ إيضاحه , أىي أن الدور الذي تقوم به سلبي وغير إشكالي “اليف 
الافتراضية , هى مجرد عدم . ولا يهمنا عدمها إلا قليلاً جداً مادام فعل العقل 
الصرف يكفى لكى يضفى عليها هيئة وجود يترك الترتيب العقلى بلا مساس . 
ولا يصع الشيء نفسه على المصدر الخيالى للقصص والخيال نينا تكو لفقل 
الإنسانية قد جربت الفراغ من داخل ذاتها » ويكون الخيال المبتكر » وبمنأى عن ملئّه 
للفراغ » يؤكد ذاته عدماً محضاً . وهى عدمنا الذى تلوك ذكره ذات تنوب عن عدم 
استقرارها . إن وأد ليفى شتراوس للذات مشروع تماماً كمحاولة لحماية المنزلة العلمية 
التي تبوأتها الإثنولوجيا ٠‏ ويؤدى ٠‏ للسبب نفسه , مباشرة إلى السؤال الأكبر عن 
المكانة الوضؤي (الاتطرليهية) للذات .وق هذه النقطة تصاهدا عدن كيم 
الأنثروبولوجيا الفلسفية دون النظر فى الأدب مصدراً أولياً للمعرفة . 
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الشكل والقصد 
فى 
النقد الأمريكى الجديد 


من ما لايزيد على عشر سنين كان على المقارنة بين النقد الأمريكي والأوروبى 
في الأرجح أن تركز على الاختلافات بين المقارنة الأسلوبية والتاريخية فى الأدب . 
وفى تقييم ما ثابر النقد الأمريكى على الحصول عليه فى الاتصال الحميم بأورويا , 
يود لو ألحّ على التوازن المتحقق فى بعض أفضل الأعمال الأوربية بين المعرفة 
التاريخية » والإحساس الأصيل بالشكل الأدبى , ولأسباب » هى نفسها جزء فى 
التاريخ » لم يتحقق هذا التاليف إلا نادراً فى أمريكا . فالتاريخ العقلى الذى أصله 
«لفجوى» والذى كان بالأمكان ضمّه إلى الاحساس الأوروبى بالتاريخ مع الحس 
الأمريكى بالشكل كان الاستثناء وليس القاعدة . والتأثير السائد للنقد الجديد » لم يكن 
قادراً على تجاوز اللاتاريخية التي وجّهت بداياته . وبالتاكيد كان هذا العجز واحداً من 
الأسباب التي حالت دون أن يسهم إسهاماً كبيراً برغم أصالته المنهجية المرموقة وصفائه . 

يمكن للمرء أن يفكر بالطرق العديدة التي أسهم فيها الاتصال الحميم بالمناهج 
الأورويية فى توسيع المقارنة النقدية الجديدة . ولم تكن الفرص غير مواتية لمثل هذه 
الاتصالات . ولقد قضى بعض أهم ممثلىٍ المؤرخين الأوربيين ٠‏ ويعض أفضل ممارسى 
الأسلوبية فى المعاصرين كثيراً من أوقاتهم فى أمريكا . يمكن أن نفكر ب «أريك 
اورباخ» 2 «ليوسيتزر» ٠‏ «جورج بوليه» 3 «داماسو أالونسو» «رومان جاكويسن» 6 
وكثيرين آخرين . وكون تأثيرهم بقى حبيس حقل اختصاصهم يؤشر كيف أن من 
الصعب كبح العوائق التي تبقي مخلف الأقسام » في جامعاتنا » منقصلاً بعضها عن 
تن : ؤريما كانت الشكلانية الأمريكة بفاحة الى هذا العزل التكميق تعاها «رمنهنا 
كانت الحالة » حتى حين يكون النقد الجديد قد بلغ ذراه » فقد بقى حييس حدوده ٠‏ 
وكان متاحاً له ذلك دون أن يكون عرضة للتحدى على نحو جاد : 

كان يمكن لهذا القمدى انتناتتو من مخطف الاين يون اذ خسان نينا إن 
إزعاج النماذج التقليدية فى الدراسات الأدبية . أما اليوم فقد فات أوان إحداث هذا 
النوع من المواجهة . قد يأسف المرء على ذلك » غير أن تحليل الأسباب التى حالت دون 
فده المواسية مسمالة اأكاديسة خالضة »وغلى :طوال السفرات الحمسن الماخنة عدت 
تغيير بالغ هنا وفى الخارج . ووضع قضية الدراسات الآدبية كاملة في منظور مختلف. 
وسواء أكان أمريكياً أم أوروبياً ٠‏ وسواء أتجه إلى الشكل أم إلى التاريخ ؛ فقد أقيمت 
المقاريات النقدية الأساسية للعقود الأخيرة على أساس الافتراض الضمنى فى أن 
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الأدب نشاط مستقل عن الذهن . ويتعرض هذا الاستقلال الآن مرة أخرى إلى التحديد 
بنجاح . فالبنيوية الفرنسية المعاصرة تطبق النماذج المنهجية المأخوذة فى العلوم 
الاجتماعية (ولاسيما الانثرويولوجيا والألسنية) على دراسة الأرب , كما يمكن ملاحظة 
اتجاهات مماقكة في اهتمام النقّاد الأمريكيين المتجدد بالاعتبارات الاجتماعية 
والسياسية والنفسية ٠‏ التي لم تكفّ عن الحضور , » بل بقيت فى الخلفية . من السخرية 
أن التوحيد الذى طال انتظاره بين النقد الأورويى والأمريكى يبدو أنه يغير اتجاهه , 
وإن يكن بشكل استنطاق راديكالى لاستقلال الأدب كفعالية جمالية . 


ويمكن الترحاب بهذا الاتجاه ؛ ترحاباً ليس مما يخلو من نقد . فهو يفرض إعادة 
تمان طون فات تواتهاللاقتراهبات الس اقيم عليها الاستفلال. . إذ لين من المؤكد 
إطلاقاً أن الشكلانين الأمريكين قد فهموا هذا الوضع : فقد. يكون اعتقاذهم مبنياً على 
تصورات قبلية مأخوذة أصلاً عن نماذج غير أدبية . ونوع الاستقلال الذى تجب إقامته 
4 للسمال الأدينة مويفينا غير شكسف ذانا نان أكه يمت أن عا تعريفه: كيل أن 
كو ديكا هنا الول عا ذا كان تكعرقن النصدي بال اككافات رده 
كاه تستعمل أنماطاً أقل دقة وعى من أنماط العمل فى اللغة الأدبية . وكسؤال من 
الأسئلة التى تضفى البصيرة على هذه القضية ٠‏ فإن العلاقة بين الشكل والقصد تقدم 
طريقة ممكنة فى المقارية . 


يمكن أن نأخذ ملاحظة عالم الدلالة الإنجليزى «ستيفن ألمان فى عمل له حول 
الأسلوبية في القصص الفرنسي ٠‏ نقطة انطلاق لنا . كان ألمان منقاداً إلى نقاش منهج 
ليوسبتزر » ويتحدث عن التوبيخ الذى كان يواجه به «سبتزر» بين حين وآخر » وهو 
تحديداً أن تحليلاته الفيلولوجية الموضوعية بوضوح هى فى الحقيقة تبريرات عقلية قبلية 
للاعتقادات العاطفية التي تمسك بها سلفاً . 00 

يقول ألمان : «لقد أتكر البروفيسور سبتزر هذا الادعاء بقوّة » ولكن حتى لو كان 
شيخيها + فان إن يوتف كنة اللتيخ جيرا جعيف («ريقدوها يكون التوضميع فياف + 
فإن ترفك اتكان االخطوات لها لأسن مهد والمسلة الأخاصية هى أن زايطأ افيه 
بين الخصوصية الأسلوبية » وجذورها في نقس الكاتب , وبين التجليات الأخرى للعامل 
المي كفسنه؟. إن الفتسيلة الكتوى لاجو ٠‏ ومستزرة موثانه التقظ الزعاتم الأسلويية من 
عزلتها ٠.وربطها‏ بنواح آخرى من تجربة الكاتب ونشناطهء() . 
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بتأويل هذا التوكيد بطريقة معينة - ليست بالضرورة الطريقة التي يقصدها السيد 
أنان + تلم عّذة الشركه بوهود استمزارية ين التجريةالذاقية الأولية عن: ]لكاتب 
وبين الصفات التى تنتمى إلى الأبعاد السطحية للغة . مثل الخواص الصوتية والوزنية 
رح الكنالية ب التى جعي كلها ال نوات التجرية السبيية عع هذه الاستعرارية 
افتز اهنا علدا يوضع تفاش يول طبيفة اللقة الأدعنة» 

إن الصياغة مغرية لأنها تبدى فى غنى عن البحوث المغامرة التى تمتد إلى مناطق 
مظلمة فى الذاتية البشرية . وتضعنا في مكان مضيء ودقيق يمكن فيه تمييز الخواص 
وحتى قياسها . لكن هل يمكن لنا أن نأخذ هذه الاستمرارية بين العمق والسطح , ويين 
الأسلوب والموضوعة مأخذ التسليم ؟ أليست بالاحرى أكثر القضايا التى يجب أن تعنى 
بها نظرية الشعر إشكالية ؟ 

فى عمل آخر - تاريخى وموضوعاتي أكثر مما هو أسلوبى خالص - أعنى كتاب 
«المحاكاة» ل «أيريك أورباخ» » نرى المؤلف , وهو يتحدث عن التوتر الموجود فى الأدب 
الغربى بين التقاليد الانجيلية والهيلينية ؛ يصف الأدب الغربى بأنّه «صراع بين المظهر 
اكد التو الى لجال العدن لسري زتريه التي اد حينة الاي 
فعرلينيان'3.ركما موواضيع من النشياق ٠‏ فإن «المعنى» الذى يلمح إليه أورباخ هنا 
ليس هو المعطى الدلالى المباشر للنص ٠‏ بل التجربة الداخلية الأعمق التى تحدّد اختيار 
ا موضوعات وطريقة بنائها . ويرغم ذلك وحتى لو كان الأمر كما يقول : فإن دراسة 
«المظاهر الحسية» التى هى حقل الأسلوبية لايمكن أن تؤدى إلى المعنى الحقيقىي 
للموضوعات ٠‏ طالما أنهما , وعلى الأقل فى الأدب الغربى » يفصل بينهما انقطاع 
جذرى لا يمكن لأى جدل (ديالكتيك) أن يردم هوته , وقد يكون من الأهمية القصوى فى 
هذه الحالة . أن نعرف ما إذا كانت نقطة البدء عند ليوسبتزر عنصراً ذاتياً أم حسياً , 
مادام كل منهما ينتهى بنا » فى كل حالة . إلى المعسكر المقابل . 

من السهل أن نرى على أى أنواع الوحدات يصح وصف لمان اذ تعن فعض 
الوحدات التى, يمكن أن يقال عنها إن معناها التام مساو لكلية مظاهرها الحسية . 
فعثل الإدزاك الحنى اللثالى .: المغرد كلياً فى التفقيدات التاجمة عن تدكتل الحيال : 
مظعو كني كلمده يعد ريا ]ل 6 شاهو السمنية : ويس لد اكسمم 
الموضوعات الطبيعية » ولكن حتى الوعى الحدسي الخالص جداً لا يمكن له أن يدرك 
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باذلة وى عر" فقن ملل اكريو نيتخسن الرضيف ا حنارة إلى الاستجيال 
الموضوع له ٠‏ أي أن أدقَ وصف للإدراكات الحسية لموضوعة «الكرسي» ستبقى غير 
ذات معنى , ما لم ينظمها المرء فى وظيفة الفعل الممكن الذى يحدد ذلك الموضوع , 
وهواتجديدا :ما اعد للجلوس عليه فتالفتعل لمكن فى :الجلوسن هو جز سكون 
للموضوع . وإذا غاب .لم يمكن إدراك الموضوع فى كليته والفرق بين الحجر 
والكرسى يميز الموضوع الطبيعى عن الموضوع القصدىي الاخطلت الوصوع القصدى 
اخالة الى قعل زات مكو لظر ان وده .ونا لاصدرا قلا ' كما فى نص ألمان , 
على أن المعنى ٠‏ فى اللغة الأدبية مساو لكلية المظاهر الحسية » يفترض المرء قبلاً فى 
الخقيقة أن لغة الآني م , عى الناكية الرحونية (الاتطرليكية) عن رتية الرضيوم 
الطفعن نيه ويلك هم عامل العامل القصدى . 

إن توضيح فكرة «القصد» زات أهمية قصوى فى تقييم النقد الأمريكى » لأنه حين 
يوافق النقاد الجدد . فى اللحظات الثادرة ظي التعمير عن اتقميهم خطوا “قود 
فكرة والقصفيه داكن بو ماوذا جرع أع نوو سلب فى الأفلت :وقد جما وتسات» 
و«ستويساي» تعبيل المفالطلةالقصوية ضام 154 »وقد بعدرك هذه الضيفة الأنق 
الذى يعمل فى داخله النقد . أفضل من أية صيغة أخرى 1 

وطون ونان هذا التعبير . فيما بعد , فى كتابه «الأيقونة اللفظية» » حيث 
استعمله لتوكيد استقلال الوعى الشعرى ووحدته » يريد ومسات أن يحمى إقليم الشعر 
من تدخل الأنساق الحتمية الخام, تاريخية كانت أو نفسانية الثفرة, التي تبالغ فى تبسيط 
العلاقة العقذة بين الوضروعة والالطلون”: وهى يركة على مقهوم القضبدا يوصيقه القفرة 
التي تنفذ منها هذه الأجسام الغريبة إلى الميدان الشعرى . ولكنه بقيامه بذلك يتيح لنا 
أن نلاحظ الآن نفسه الذى يسوقه فيه اهتمامه بالاستقلال » وهو اهتمام مشروع جدا 
فى ذاقه» إلى اتكراضتات متافضة كول المركبةالأنطولوجية لتعمل الأدت + وتعرمي 
جمالي على تشويه الأشياء تماماً ؛ يكتب ومسات في البداية : «إن القصيدة التي تُدرك 
كشىء يتوسط بين الشاعر والجمهور هي بالطبع محض تجريد . فالقضيدة قعل . 
وهذا حكم تصادق عليه النظرية القصدية في الش يسرون. ثم يمضى ومسات : «لكن 
إذا كان علينا أن نمسك بالفعل الشعرى لنفهمه ونقيمه , وإذا كان عليه أن يظل متداولاً 
بوصفه موضوعاً نقدياً . فلابد فى تجسيده مادياً (أى أقنمته) ”518126ومميرم"(2) , 
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وهذا التجسيد المادى , الذى يحول الفعل الأدبى إلى موضوع أدبى , بإخماد 
طبيعته القصدية , إذا لم يكن ممكناً فحسب , بل ضرورياً من أجل السماح بالوصف 
النقدى , لما خرجنا إذن ٠‏ عن نطاق العالم الذى تكون فيه اللغة الأدبية شبيهة بلغة 
الموضوع الطبيعى . ويرتكز هذا الافتراض على سوء فهم لطبيعة القصدية . 
ذلك أن القصد يُنظر إليه . بممالة مع نموذج فيزياوى ٠‏ بوصفه ناقلاً لمحتوى نقفسي 
أل فقا يوحن من الشاعن د إلى دهن الفاوي .على مدو ما "نكن اق بسكن ال 
الكمعر م رذ الل قبح : لابزامن تقل محتكوى ما إلى مكان اخنو م ولايد أن تاد 
الفلاقة [للارمة لاقام على الحاقل :من معان رخا رجن ودف القصنه وهنا وعدن العمل 
أن مقهوم القصدية ليس فيرياوياً ولا تقبتانياً فى طريعته .بل ينيو + يتصمن فاغلية 
الذاك يفطن الفط عن موه التكزييية ,إلا نمق ة لاما علق بقصيدة الينية: 
فالقصدية البنيوية تحدد العلاقة بين مكونات الموضوع الناجم فى كل أجزائه » غير أن 
غادقة الخال الذفقة كن قوم :تعمل البداء نا لودو ء الليدن مسالة مارية عام + 
فبنية الكرسى تتحد فى جميع مكوناتها بحقيقة أنه معد للجلوس عليه , غير أن هذه 
البنة لأاقحفده كل الحالة 'الدمنة لإتكار الذئ :قاع بحباية تحمدم أجؤافة لاك أن 
حالة "العمل الأدي أكثر تعقيدا .لكن قميدية الففل هنا لأاكيدن زمر "الكناة تمكو 
ذل إكيا تومن هده الوجنة : ١‏ 

إن رفض القصدية . الذى صاغ به ومسات نظرياً ما كان النقاد الجدد الآخرون 
شا دونه فج قف لفاسار التعالقا بالأدهان على خصو دلي ,شقن تشدريم لقنم 
يشير «نورثروب فراى» إلى «المغالطة القصدية» بوصفها واحداً من أحجار الزاوية 
المنهجية التى يقوم عليها نسق مقولاته البلاغية التنميطية . وتبدو صياغته أقرب إلى 
«فعل» ومسات منها إلى «الشىء» المجسد ماديا . 

9 0 00 
ما دريئة وهدقاً لسلاح موجه إليه() . ويستخلص أن هذا النمط من البنية ينتمى 
إلى اللغة :المطرى# للش حيدق العادقة الدفحقة »لسن الىاالقة الشتكرية الثن لا 
تستهدف إلا ذاتها غائياً . وبالتالي المستقلة بكل معنى الكلمة وبلا مرجع خارجى . هذا 
الود من ريه فراى الذي 4 يكاد ينتقمى من القيمة الأيسا نب ةالتمسؤاته اللدحقة 2 
قائم على أبناين سَوء قي للغة القصكدية وللفة المظردة أيضناً ':'ففكل الاستهها ققدم 
نموذجاً صحيحاً للفعل القصدىء وإذا توفرٌ تم إجراء تمييز مهم . فحين يستهدف 
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صياد أرنياً » قد نفترض أنه يقصد أكل الأرنب أو بيعه . وفى تلك الحالة يوضع فعل 
الاستهداف قن مرة دشا لقصسد آخر يوجه وراء الفعل تشيه» أماتحك ستويق مدقا 
اناميا فلس لقمله مص تكن دوي مكتيل الك الاقم وق كي عقاف 
باكتمال ومستقلة . الفعل ينعكس على ذاته » ويبقى محوطاً فى داخل نطاق قصده 
الخاسن: : وقنه يكو طريقة ائيس للقي درن تر عاك فصوي متغلفة مكل الإدانة 
(البندقية التي تستهدف الأرنب) والدمية (البندقية التي تستهدف ألعاباً طينية) . وينتمي 
الكيان الجمالى إلى الفئة نفسها التى تنتمى إليها الدمية » كما كان يعرف «كانت» 
و «شيلر» جيداً قبل «هويزنغا» . وحين يخفق نورثروب فراى فى إجراء هذا التمييز 
شيقط فى الخطا يتنه الاق يتقط فحة سات ماما + فتهول العناف الأدين إلى 
موضوع طبيعى . فضلاً عن خطر إضافي خطته يداه بما لا يقل سخرية عن سواها , 
وهو أن نظريته قد تلحق بالأدب ضرراً أوسع. لاجس شكلاتى مثل ومسات » ماديا ؛ 
إلا النصّ الذى يعمل عليه ؛ لكن تلميذاً ذا عقل حرفي لباحث في الأساطير مثل فراى 
قد يمضى أبعد من ذلك . فهو يترخص فى ترتيب وتصنيف الأدب بكامله ب! رجاعة إلى 
شىء واحد » برغم كونه دائرياً ٠‏ فقد لا يزيد عن كونه فطيسة هائلة 0 
فى تعريف الخلق الأدبي كله بأنه «نشاط . بقصد منه إلغا القصدء!(؟) . لايمكن أن 
تكون سليمة إلا إذا أتيح لها أن تبقى معلّقة كقصد أبدى . 

وتكشف الدراسة النسقية بحق لأهم النقاد الشكلانيين فى اللغة الإنجليزية خلال 
الميكوات القلكن الاحتيره دائنا:؛ الرفن الكقي إعمالاً ليذ القتصيرية نكو 
النتيجة تصلّب النص إلى محض سطح يمنع التحليل الأسلوبى من النفاذ إلى ما وراء 
الذافن الكسية الإذراك :هذا «الصراع مع لمعت الذى يكب أن كه النقد كله بها 
ف ذلك نقد الأشكال:! :اذ أن الأشكال ابا سف نقفة عن تكو متفضلة بطريقة 
مميطعة :عن الأعماق العن كسكوها':ويمون الإكفاق الحزض 'للشكلاقية الأتريكية : 
التي لم تنتج أعمالاً تحظى بالجاذبية إلى افتقادها الوعى بالبنية القصدية للشكل 
الأديى . 

مع ذلك فإِنّ لهذا النقد حسناته التي تعمٌ » برغم ضعف أسسه النظرية . ويلمح 
الناقد الفرنسى جان - بير ريشار إلى هذه الحسنات حين يكتب مدافعاً فى مقدمة عن 
دراسته عن مالارسيه أن «اللؤم على قدمير البنية الشكلية للعمل سيوجهه غلى 
الخصوص النقاد الإنجليز والأمريكيون الذين يحتل عندهم » كما هو معروف , الواقع 
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الموضوعيى والمعمارى لبعض الأعمال أهمية بالغة»!') . صحيح أن التأويل النصّى 
الاوك د العراة الي قد أكملا تقنيات تتيع استشفاف التفصيلات والفروق 
الدقيقة فى التعبير الأدبى . فهم يدرسون النصوص كأشكال بوتسحات لا دكن فصل 
أجزائها المكونة أو عزلها. وهذا ما يعطى حساً بالسياق » الذى غالباً ما يعوز التأويلات 
الفرنسية أو الألمانية . لكن السنا نواجه هنا تداقضاً فظيعاً ؟ فمن جهة ٠‏ نلوم النقد 
الأمريكى على اعتباره النصوص الأدبية وكأنها موضوعات طبيعية ٠‏ فى حين أننا من 
جهة أخرى » نمتدحه لامتلاكه حساً بالوحدة الشكلية التى تنتمي تذ على وجه الدقة, 
إلى كائن طبيعي وحى “المين هذا اللحين بوحدة الاأشكال مهوما بالاستفارة الواضعة 
فى المماة بين اللغة والكائن الحىي - الاستعارة التي تشكل قدراً كبيراً فى شعر القرن 
التاسع عشر وفكره ؟ بل يمكن للمرء أن يجد توكيداً تاريخياً لهذه البنوة فى الخط الذي 
نظ ولأاسينا على طريقة 11ب ووفك ردة وهو تين 7 لككاوقة التتهوية هند التقاد 
الحدد بالخيال العضوىي العزيز جداً على قلي كلس إن مقدمة مبدأ القصدية 
ستعرض الممائة العضوية للخطر ٠‏ وتؤدى إلى فقدان ن الحس بالشكل » ومن هنا تأتى 
حاجة النقاد الجدد المفهومة إلى حماية مصدر قوّتهم الأعظم . ينبغى أن 0 
وقد عدنا إلى «كوليردج» نفسه أن ما كان يسميه بالقوة الابداعية الجامحة للخيال لم 
يكن قائماً على مشاركة الوعى فى الطاقة الطبيعية للكون . ويلح «م. ه. ابرامز» على 
نحو سليم في كتابه «المرآة والمصباح» على أهمية الإرادة الحرة عند كوليردج ٠‏ بقول : 
«برغم أن كوليردج قَبِلَ بوجود مكون لا شعورى فى عملية الإبداع , فقد كان 3 محكؤمناً 
بتبنا ن أن شاعراً مثل شكسبير لم يكتب شيئاً دون تخطيط فنا لكر البدبة يفيل 
خارجى» غير ما تكوّنه عفو الخاطرء وقد نصحنا كوليردج بأن نجعل أنفسنا تظهر»!") 
ويؤكد جورج بوليه فى كتابه «تحول الدائرة» » وهو يتحدث عن كوليردج ٠‏ أنها تنتج 
«الفعل الصريح لإرادتنا» التي «تفرض قانونها وشكلها الفريد على العالم الشعري»() 
وهذا يعنى أن القوة البنيوية للخيال الشعرى لاتقى وأعلى انام الماظة مم لليف 
بل على أنها قضدية .ويدرك هذا إبرامن جيداً حين بعلق أن فكرة كوليردج عن الإرادة 
الحرة «فى ما يبدى , تتقاطع مع الاتجاه الملازم , للممائلة الأثيرة لديه»!؟) . 

ويعاود استواء الأضواء 33010213066 الظهور لدى أتباع كوليردج من المحدثين , 
بتمارضن عرون فين افكراضاديع التطريا وندا نكيم العملية ٠‏ ففى حين يصفى النقد 
الجديد تأويلاته شيئاً فشيئاً ؛ فإنه لا يكشف معنى مفرداً كل تعدد دلالات يمكن أن 
يتعارض بعضها مع بعض جذرياً 
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وندلاً من أن يكشف:اسهرارية يضهها إلى تماسك العالم الطنيعى » ياخذنا الى 
عالم منقطع هن التلحونة الكايلية والعدوضن + وخاليا بها اماف 7 الععلة انتاويلية , 
موفي] ؛ إلى حيث تنفجر أخيراً المماثلة بين العالم الحي ولغة الشعر . وأخيراً يصير 
هذا النقد النفعى نقداً للغموض وتأملاً ساخراً فى غياب الوحدة التي سلّم بوجودها 
سلفاً . إذن من أين تنبع الوحدة السياقية التي أعادت توكيدها دراسة النصوص مراراً 
وتكرار 1 لد سبحا أن هذه الوحدة - التى هى فى الحقيقة شبه تسلسل ودور - 
لا تكمن في النص الشعرى بذاته , بل فى فعل تأويل هذا النص ؟ إن الحلقة التي 
كدف فنا ا ل ل + لمعي نجل 
تشكل الحلقة البر مويق (التنويلية) التي ذكرها سبتزرا"' . والتى تابع «غادامر» 
تاريخها فى «الحقيقة والمنهجء٠''!‏ , والتى تكمن دلالتها الانطولوجية (الوجودية) 
فى قلب كتاب هيدغر «الوجود والزمان» . 

إذن يمكن تفسير ما حدث فى النقد الأمريكى على النحو الآتى : لأن ذلك الانتباه 
الكابر والرهف كاق يتصدوف إلى قراءة الاشكال.. فهد وخل التقاد الى حلقة التاويل 
الووج ططق . متصورّين خطأ أنها الدائرنة الحنة فى الففلنات الطبيعية وقد حرم 
ذلك فى وقت واحد تماماً , لأن تأثير سبتزر فى زمن النقد الجديد اكتف تمتطقنة 
صغيرة ٠‏ وتأثير هيدغر لم يكن موجوداً بعد . 

وسأكتفى هنا بإبراز بعض جوانب نظرية هيدغر فى الدائرية الهرمنيوطيقية 
(التأؤيلية) . وهى فى الحقيقة تضم فكرتين مهمتين على السواء . الأولى ذات علاقة 
بالطبيعة الابستمولوجية (المعرفية) لكل تأويل . فعلى عكس ما يحدث فى العلوم 
الطبيعية ٠‏ فإن تأويل فعل قصدى أو موضوع قصدى يتضمن «فهماً» » للقصد . ومثل 
القوانين العلمية » فإن التأويل هو فى الحقيقة تعميم يوسع نطاق استعمالية صيغة ما 
إلى منطقة أوسع. غير أن طبيعة التعميم تختلف كلياً عما نواجهه فى أغلب الأحيان فى 
العلوم الطبيعية . ففيها نعنى بإمكان التنبؤ, أو القياس , أو طراز تعيين ظاهرة معينة » 
غير أننا لا ندعى إطلاقاً فهمها. وتأويل قصد ماء برغم ذلك لا يمكن أن يعنى إلا فهمه . 
فلا تضاف شبكة جديدة فى العلاقات إلى واقع موجود ٠‏ بل أن العلاقات الموجودة 
أصلاً هناك يتم الكشف عنها ؛ ليس بمفردها وحسب (مثل الأحداث الطبيعية) » بل كما 
توجد بالنسبة إلينا . فلا يمكن أن نفهم إلا ما هو بمعنى ما معطى لنا . وتعرقه سلقاً » 
وإن يكن بطريقة متشظية وغير موثوقة بحيث لا يمكننا أن ندعوها «لاشعورية» , 
ويسمى هيدغر هذا ما قبل الامتلاك 208856 , أى البنية القبلية لكل فهم 
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يقول: «هذه حقيقة يشار إليها دائماً. حتى لو فى منطقة الطرائق الاشتقاقية للفهم 
وانتاويل ؛ كالتأويل الفيلولوجى .. تتطلب المعرفة العلمية ضبطاً لإيضاح ما يسوغها . 
ففى البرهان العلمى , لا يجب أن نفترض سلفاً ما يراد منا توضيحه . أما إذا تشتغل 
القاويل فى آنة كالة فى منطقةتما هو :مفهوم أصدلذ ,اراد كان ليه ايناتن علن 
هذا الفيم م تكيف شك له أن فى أنه تخا لطسة رون الاتحاة الن نظلفة أوبين 4 . 
مع ذلك ٠‏ ووفقاً للقوانين الأولية جداً فى المنطق , فإن هذا الدور دور فاسد 5ناانا1:6© 
15 وو اعتقدنا أن هذا الدور حلقة مفرغة وحاولنا تجنبه . حتى لو اكتفينا 
تفخرل الشك فى اكتماله » إذن لأسيء فهم فعل الفهم تماماً ... ولى أمكن تحقيق 
الشروط الأساسية التى تجعل التأويل ممكناً . فيجب أن نفكر مليا منذ البدء فى 
الظروف التى يمكن أداؤه فيها ».وما هو خادع ليس الخروج من الذور ٠‏ يل الدخول فيه 
على النحى الصحيح . وحلقة الفهم ليست مداراً مسموحاً لأى نوع اعتباطي من 
المكرفة إن تفرك فيه يل إنها التغبيرتوق البتتنة القبليية الوحودية للأثينة تسا 
ماع05 ففى الدور يكمن إمكان إيجابي فى أكثر أنواع المعرفة أولية» . 

ما قبل التعرف هذا بالنسبة لمؤوّل النص الشعرى , هو النص نفسه . فما أن يفهم 
النصي مسي :تصبون اللعرقةالدسددة مكريطة مكنا كانن الأميل تحت الثقر 
الناطم ولس الغلدق التوفيحى بسن شاف إلى التمن تيل اتحفا ول فق أن 
فيل إلى النص تفسة .الذي يكون تزاقه الكامل هفاك من البده: رفي النهانة سيكية 
القغليق المثالى زائذا يكق #ورتيح للقصض أن قف متكفها مقط ريصم لقوق 31 .هذا 
التعليق المثالى لا يمكن أن يوجد بذاته . وحين يدّعى هيدغر , فى مدخل تعليقاته على 
شعر اهولدزلين» + أن يكتب من متطلق الشارح المثالى ٠‏ يكون ادعاؤه مصدر إزعاج.. 
لأنه يناقض البنية الزمانية للعملية التأويلية . فما قبل المعرفة الضمنية هى دائماً متقدمة 
زمانياً على التعبير التأويلي الصريح الذى يحاول أن يلحق بها . 

إن فكرة الدور الهرمنيوطيقي لا يقدمها هيدغر فى ما يخص الشعر ؛ أو تأويل 
الشعر . يل يطبقها على اللغة بشكل عام . فاللغة كلها ٠‏ إلى حد ما ؛ تشترك في 
التأويل . برغم أن اللغة كلها لا تحقق الفهم بالتأكيد . وهنا يأتى دور العنصر الثاني 
نر عناص العمل الختؤيلنة 4 أ فكرة الدا نرية أو الكلنة وحين يخم تحقرق الشهع فقط + 
نبدو أن الدور يتقلق + وحينئذ فقط تتكشف تماماً بنية ما قل التعرف فى فعل التاويل . 
تق الفيع الصدائب داكما درحة ميت ردق لكيه فيدونها لا يكن امه اتصدال 
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بما قبل تعرف لا ينبسط , ولكنها تستطيع أن تكون على وعى به . إن كون اللغة 
الشكرية :+ خاذقا للخة الحادرة «قمطلة ينا ميهي الشكلن» يكين انها ويلك الى عله 
النقطة . وفى تأويل اللغة الشعرية ؛ وخصوصاً في كشف الحجاب عن «شكلها» . يهتم 
التكا نلف 'ذات امتيان.؛ أى لغة متصرفة إلى أقصى قصلدها ٠‏ وتحجه ضويب اكت 
عجلنة كيم ممكتة الات انوي التادي ترجه عكري انور عو تققد يتغدرت الل 
فعل الحاويل الكلى ولا تشير الحلاقة بين الكاتب والناقد إلى فرق فى تمط الفامالية 
امتصمتة طاد] علا يوج ل أقطام اباد مق فطل سكيف كاده الفير فلمل : 
فالفرق زهاني فى الدرعة الأرلى :و القبفر هو ما قبل العف لكي .ونا لم يغيره النقد 
وما لم يشوهه» فإنة يكشيقة كنا مو .. 

الكل الأدنى: فى حاصلالففاهل الكدلن بين النفة التصدورية نا فيل احفر 
والقصد فى كلية العملية التأويلية . ومن اتيك الإمساك بهذا الجدل . وتوحى فكرة 
الكلية باشكال مغلقة تجاهد من أجل الأنساق المنظمّة المتماسكة . ولها فى الأغلب ميل 
لا يقاوم للتحول إلى بنى موضوعية . مع ذلك لابد أن يذكرنا العامل الزمانى المنسيئ 
بإصرار ٠‏ أن الشكل ليس شيئاً سوى عملية فى طريق اكتمالها . ولا يوجد أبداً الشكل 
المكتمل كوجه عينيى للعمل يتطابق مع البُعد المحسوس أو الدلالى للغة . فهو يتكون فى 
نل لذوك حي كنيف العمل عن كشمي اسمتجابة لالمضاطة اهن أن هذ! الختر اذ ين 
العمل والمؤول لا ينتهى ٠‏ فالفهم التأويلى (الهرمنيوطيقى) دائماً ويسبب طبيعته الخاصة ‏ 
كلك إلى الوزا الى أن قوع الو لش دما عمس إدر انان الرء كان يعرف اها : 
ولك روفي القع نيه مع مراجية سر هده الغرمة الحفية . والاميكن أن دكن 
الفهم مكتملاً إلا حين يكون على وعى يمازقه الزماني » وحين يدرك أن الأفق الذي 
محدتث فيه التكتميل:هو الزمان نفس .قفعل الفهم فل زماتى له تاريكة :ير أن هذا 
التاريخ يتملص أبداً فى التشميل . وحيثما يبدو الدور وكأنه سيفلق يرتقى المرء خطوة 
أخرى أو يهبط لما يسميه مالارميه ب «الناتج الحلزوني المدوخ» . 1 

إن الدرس الذى نستقيه من تقييم النقد الشكلانى الأمريكى ذو شسَقّين » فهو يعود 
قل كلسيء إلى ملكي الكضور الشرورى انذا سو تحاف ناد الحدلية النقل:ة , 
ففى «النقد الجديد» كاعتهذا الجذا يتطوى على فكرة تحرريية خالهنة عن اماج 
الشكل الأدبى » ومع ذلك فإن مجرد حضور مثل هذا المبدأ أفضى إلى كشف البنى 
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اسيوة للف الأدقة ربش القموكق والقيقم) )حرق لواف الى سار ين تفن 
المقدمات التى أقيم عليها «النقد الجديد» . الثانى » إن رفض مبدأ القصدية , التى تم 
الأعرافر مني | كدفالطه سال موق اتركات هذه الاكتكافات: فى نويه متها ميكة يموق 
عن الشكل الأدتن متوكان اكوا د الأشزاء :فى الشكلتة الأمركية عورا ان مرك 
انون كنا رت تحكرعة و الاسسعاق إلى خنالة من الشلل . وتبقى المشكلة فى كيفية 
محافة ظر از هو التقبويل تطيق صل «اللقة الأرمة ويسمخ برضف ماتيا المي . 

يتك الاسنادة إلى يعض امه الفنيه مين مجاهاك التق الحديية الاتريكن 
وعيويه . وبين التطورات المقايلة لها فى النقد الفرنسى المعاصر . حيث يبدو أيضاً خطر 
تشيؤ الشكل يهدّد النزعة الموضوعية التى يصرح بها الكثير من مؤولى الأدب البنيويين, 
ومع ذلك فقد تحرك الأساسان النظريان للاتجاهين فى طريقين مختلفين . ففى البنيوية 
لا ينتج فقدان العامل القصدى عن المطابقة بين اللغة والعالم العضوى الحى ٠‏ بل عن 
قم الذاك الكرنة وتهيل النتانب التق تعرس بظى :0" القلم إلى انفد كتير مها عضيل 
إلنالكالة الى فكلى من العسرر شتا الشعلدية الحخبرية بويمكن لفباتن مادى : 
مسيكه ما تجده الرء فى 'تقق اهدق اوعتان حدميوويشان.. .أن شرك لهبة الخيال 
الشعرى هر ناما بعزطا كا ركو لاقت اعسات النقار نه كيقية ومينيلة ا اك أت 
تدك المدية الزوء وطق ند كاب إحدالا رغتن أن الافترافمات النطرية الى فصنم 
شامع الإتتونة اهو يكين دا وأكثى تناننكا :لمكن العتانة نا فى شان مقال 
وجيز واحد . 1 

ينبغي على الفحص النقدي للمقدمات البنيوية أن يركز على نفس شكبة المشكلات 
الى طترت عند تاقد :الك اوفقي :أن وهيوه لذ( الكونة ولس هيا بر اليه 
الزمانية لفعل التأويل , والضرورة الداعية إلى صيغة أدبية متميزة في التمثيل . ولعلٌ 
النيؤيت كائوا تفوس برغب تشروعلة فى ول الفهل كند الطواتى الارخد اديه قن 
الفكرء فتجاهلوا أو أفرطوا فى تبسيط بعض هذه الأستلة!"") . 

ف رودو الافعال السدية القن لهرت التسماية التنزى انيري :كان سنال 
الذات الذي ركّزنا عليه. فكذا يسعى سيرجي دويروفسكي , فى الجزء الأول من دراسة 
عافة هن النقن القرضي السييدة إلى إعاذة فلمو الرائطة بن الكفة الأدينة قفد 


الكاتب أو الذات ٠‏ ويسم إدراك هذا القصد بمصطلحات سارترية ٠‏ ويوعى للتعقيدات 
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الزمانية التى تتضمنها عملية التأويل . من المشكوك فيه , برغم ذلك : أن كان 
دويروفسكى يبقى مخلصاً لمتطلبات اللغة الأدبية حين يعرف قصديتها بأنها فعل فرد 
وسنفل العلدتاتك الأصلية بين الإنسان والواقع . والحس الكلى بالوضع الإنسانى ؛ على 
مستوى الخيال»!؟') . ما هو مستوى الخيال هذا الذى 0000 بنفسه “وبااستقاال 
عن اللغة ؟ ولماذا يجب أن ولسقطة عليه أنفسنا ؟ حت دويروفسكى عن هذه الأسئلة 
بالإشارة إلى نظريات الإدراك الحسى التى يتضمنها عمل ميرلويونتى . وهو يصف كل 
التعبير بأته انكشاف وخفاء فى الوقت نفسه , أى أن وظيفة الفن والأدب هي كشف 
الواقع الخفى والمرئي على السواء . 

وعالم الخيال يصير إذن واقعاً أعقد وأكثر تشميلاً وكلية فى عالم الخبرة اليومية , 
واقعاً ثلاثى الأبعاد يضيف عامل عمق للسطح الراكة الذى نواجهه فى العادة . فالفن 
هو التعبير عن واقع مكمّل » نوع من الإدراك الحسى المفرط الذى ٠‏ كما فى قصيدة من 
أشهر قصائد «ريلكه» » يتيح لنا أن نرى الأشياء فى اكتمالها » وبذلك «نغير حيواتنا» . 


عفهر وهاه إلى سدرلووتض أن دورو سبكع اكفان :اريراك الكستق كمروج 
عن وص اليل الأدجى لديه مزهنا دنم جز الإذواك ٠:‏ الم عن مسي او وا 
القصد والمحتوى فى الفعل يمكن أن يتؤاعتا 090 جتوان يكتفىي دوبروفسكىٍ 0 هذا 
المفهوم الإيجابي أساساً للإدراك الحسي ٠‏ بخوف أقل جدلية من استاذه ٠‏ بل أنه 
يوسّعه ليشمل كل مظاهر علاقتنا بالعلم . ولكى يكون الإدراك الحسي نموذجاً لفعل 
الإبداع الأدبى ٠‏ فإنه يتم توسيعه ليتطابق فى بنيته مع المشروع الوجودى كله . فهو 
محفل وجو ممتحفية ل غرارة فل | سلى »هن لاسر ريحب ز لكوك ار )زرك 
حكنيا : إذن آنا خوهود» ؛ مجرياً كتوكيد لاغبان عليه للوجو. : وبالتالن :هانق 
الؤاقسن والختالى + السياة والعيل:+ القاريض واللوم > الاي والنقد تمن كلهنا متكا مل 
بانسجام في امتداذ لانهائي للوحدة المكتملة التى تقف عند أصل الأشياء ٠‏ 

ويذلك يدفع دوبروفسكى فكر ميرلويونتي إلى ما وراء حدوده الحصيفة كثيراً . 
فقط خطط مؤلف «ظاهريات الإدراك الحسى» بشكل عام لنظرية فى الشكل التشكيلي 
فى مقالته الأخيرة «العين والعقل», لكنه أحجم عن توسيع نظريته لتشمل اللغة الأدبية . 
وقد كن :ذلك صعباً طيه لآن الأدب »فى رقيّه ٠‏ لا يحمل إلا شبهاً قليلاً بالإدراك 
الحسي ؛ وأقل بكثير بهذا الإدراك الحسي المفرط الذى يحلم به دويروفسكى . فهو 


0م 


لايحقق الكثرة ٠‏ بل يتولد فى الفراغ الذى يفصل القصد عن الواقع . ولا يحلّق الخيال 
إلاتعد إخواظ هذا اقزاغ . والعفناقاصالالشروع الوجودى: . فالازن بهذا حي 
تنتهى عملية فك" الالتياسق الوجودى : وهين لايحتاج الناكد إلى الترمفافن هده الريلة 
الأولية من :وجية نظو هندية + فإن التتل فى الوجون الحفيقى والقارئكئ للكدان 
ضيح الرقك .ركشت :هذه امراحل التراجمة فقت عن الفرااةالذى :يف لكاي تقس 
تحترا حت بهذا بالققاية وجو وديف كتانب كناو كتيوه كسإزقهم الفاقم الذن عشت 
بدء حالة الذهن الشعرية كما فى قصيدة شهيرة لبودلير : ١‏ 
قصور حديدة » مقالات ٠»‏ بلوكات . 


ضواح عتيقة » كل شىء يغدو أمثولةً في نظرى ....(1") 


هذا الئسة #الأمكون الذئ طون فن اعسحال الكتاي الأسكاة ععيها ١‏ 
والذى يشكل العيق الحكيقي للحضيزة الأننية:. لااييكن الرصجول اليه ياقيا ع المتيع 
الذى شيعه سورج "ذويرو فشكن لأنه نقوك :فى الأمقا ع السمدة المشبروء التحودف : 
520 الناقد الذى كتب أكثر الصفحات إدراكاً عن بودلير » أعنى الكاتب الثاني 
«ولتر بنيامين» هذا جيداً . حين عرف الأمثولة بأنها فراغ «يدل بالضبط على اللاوجود 
الذى بتظه) ونا دلذا سيدين دا عن خزارة الإذراك الحسى التى معروفا وزنر وفسيدكى 
ل ميرلو بونتى . لكننا قريبون جداً من عملية التشميل السالب التي اكتشفها النقد 
الأمريكى حين نفذ ٠‏ بدراية أو بغيرها ٠‏ إلى المتاهة الزمانية للتاؤيل . ' 
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لودقع بنزقانغر 
وتعالى الذات 


غالباً ما تتركز الأسئلة المنهجية التى تتم مناقشتها فى بعض قطاعات النقد 
الأاني الحديث عن المشكلات نفسها التي تثار فى فرنسا وألمانيا ‏ برغم اختلاف 
الجهاز الاصطلاحى والأساس التاريخى اختلاقاً كافياً لجعل الاتصال المباشر بينهما 
كديا جر فعا عق ذلك فقو يكون من الستكهيل تس رخلاض # واشلخة زوسيفة 
تنصف تعقيد الاتجاهات النقدية المتعددة التي ظهرت فى العالمين الأدبى والأكاديمى في 
ألمانيا خلال العقدين الماضيين . وهذه الاتجاهات أقل تمركزاً مما فى فرنسا , ويعكس 
تنوعها مجموعة من الظروف التاريخية والاجتماعية التي تستدعى تحليلاً مفصلاً . 
ونحن نفضّل أن نتناول كاتباً واحداً بذاته ؛ نموذجاً على المشكلة التي تعنينا : علي 
العلاقة , فى الفعل النقدى , بين وعى المؤلف ووعى المؤول . وسيتيح لنا هذا أيضاً أن 
نعرّف باسم «لودقع بنزقانغر» وهو شخصية شهيرة فى عالم الطب العقلى والفلسفة 
الوجودنة + عي أن إستهامة فى النظرية النقدية الححط إلا يقليل فى الاهقمام .ويتطومم 
العدل :الى قاع نه كاله التلك لق ١‏ لستويسرى هذا على اننا تين النقد الها قري 
كنيو هنا + طلى:الخصوضن + إلى امعالة لديمتوا ن مقر لك ا بدن ومفكلة تكقيف الذات 
فى الفن) . وهى مقالة ظهرت فى العام 1444 ٠‏ وسنتناولها في هذا المقال . بصفتها 
النض الأسباسى لثار. 

يمكننا أن نجعل نقطة انطلاقنا تبدأ فى ملاحظة أطلقها الفيلسوف الفرنسى 
ميشيل فوكو فى كتاب حديث وطموح يحمل عنوان «الكلمات والأشياء» . يتحدث فوكو 

عن التغيرات التي تمثل انفصالات جذرية فى تاريخ الوعى . مثل التمفصل الذى يراه 
يظهر عند نهاية القرن الثامن عشر , حين تبدأ فكرة الوعى بوصفه تمثيلاً بالتعرض 
التحدى . فيكتب وهو يتأمل فى طبيعة الحدث والقانون الذى يحكم مثل هذه التبديلات : 

«بالنسية إلى دراسة أصول وتاريخ المعرفة (أى حفريات المعرفة) التي تريد أن تتبع 
تحليلاً تميدو ها لايمكن تفسيرها هذا الشرخ العميق في الانفصالات الموجودة أو 
تعيينه من خلال حقل ثقافيى واحد . فهو حدث جذرى حاسم يمتد عبر السطح المرني 
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لمعرفتنا كلها . ويمكن تتبع أعراضه وصدماته وعواقبه يتفصيل كبير . وليس سوى 
قف لاقع بذهم دائة حي جل ر اريك العام ها يسطيع أن درك رادها هن 
أككرَّيه الحقيقة القزيدة لهذا الخدع انا كفريات المفرفة فيديعى ان تكتفن ترصف 
الحدث المرصود فى مظهره الجلي»!') . ْ 1 

هنا يتم اقتراح موقفين ممكنين عند الاهتمام بمشكلة السلطة التكوينية الوعى ٠‏ إذ 
إن هذه المشكلة . فى الحقيقة . هى ما نهتم به عند الحديث عن الوعى بوصفه يمتلك 
توفي )ارمرضتفه تادر على افير سرك قعل 

(لعحطف الأرل :تمان تموكها بدا عع منة فوكو,االغلؤساة:الكا كن للتطنيااك 
حين تصويةافى :7 الل الاسكال التاهرة للوجون :+ ودن تهنا يج جوج شوك تفن جقرل 
مملنة مكل لامكويان..: السعاسة :طن أ كنها :+ أ مشكل سام ندند تغدل كلق 
ديز الكجريدى والكتوي آنا لفك الاخرطير :فى ومة التميده ججركت نر افير 
الذى يفهم ذاته فى جذر مازيقةى وفن أن مين الشدون لأسا فويذا الطرؤة الاك + 
عند فوكو . وأن الماضى لايمكن إلا أن يدرس كشبكة من البنى السطحية دون آية 
محاولة لفهم حركات الوعى من الداخل في فعل التأمل الذاتي . وما يسميها فوكو 
«حفريات» الأفكار (فى مقايلة مقصودة مع تاريخ الأفكار) تستهدف خرائب الصرح 
الذي وطدته في سياق القرن التاسع عشر الانثرويولوجيا الفلسفية الإنسانية التي تقوم 
ليها مقاهنينا الكاريخة والدازطنة . 

قد تبدو بعض أوجه الفكر الألمانى المعاصر قريبة الصلة بهذا الموقف , ولاسيما 
فى تسعازاتيا قخارن عل الإنساي النشديئ الماكوة عن كفت . ولق كاحت كذ سالة 
ونكضة :لتك ,وهو الأقري إل .زمانا وافتناهةا بالمشكلوت الاة دوهي ايشا 
حالة القن القن وسو رمي غره واخروق إلى الذهن الفارويضى الاشرويواوم عند 
«دلتاى» الذى مازالت آثاره فى الدراسات الأدبية الألمانية متصلة حتى اليوم ٠‏ 

يون القسة يتوقف عتن هذا اللحن:+ لخ الا تخا هات اللامزانية والها بد قري 
ولاسيّما عند تحلبيقها على الأدب . تؤدى إلى مسارات مختلفة عما تؤدى إليه حفريات 
ايك | العرفية لذ مركو فو تسل بيد ا مق ذلك إئن تمسق البيمه ف إقلة لات 
التق تكتل كقلة الجذامة فى اسهاولة الفهم الفلسفى الوجود . غير أن هده الأتمافات 
تتضيت بإتقاذ قكرة مسلم مها عن «الإضسان» . فهيدغر علن الخصوص »«مند كتابه 
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«الوجود والزمان» . كان ينفى باستمرار أن يؤدى مشروعه إلى انثرويولوجيا فلسفية 
بالمعنى الكانتني للكلمة . ويتجه هدفه إلى تحقيق انطولوجيا اساسية ٠‏ وليس إلى علم 
للإنسان التجريبى . فلا يتم طرح سؤال الذات من خلال هذا المفهوم تجريبياً أو نفسياً 
انق تاريكنا «كناءهى الحال عق ردلقا ييل يف طرحة أذ لول عارفته دا لذ لات 
المكونة للوحون . وتتطلب صرامة الاختزال هذه التى تريد أن ترى الذات » فقط كما 
تَمثل أمام أكثر المقولات أساسية , جهداً عسيراً ومستمراً فى الاحتراس التأويلى . 

تن سقط ف روس كيل لايقاوم ونيا لان تو على غير إرادة منا إلى اهتمامات 
الذات مما توجد فى العالم التجريبى . ويوفّر عمل «بنزفانغر» مثالاً جيداً على هذا 
الفود فى الإرك اكير عه خاكره القوى بيميغر ريقو تر ف استفاءت فى التصددرة 
اللن معسيقها مانن عملذة اقرط فير على اننا لأدتذفى :القالن» حيف تكو 
مشكلة الذات وسيفية يفكل خا هن اكوك هذا الان رمل:لالطولودى الوجودق يرد فى 
كشن لفاوق ومموه] زوريف تل ترمو افا جنات اعدو تحير جز سوق 
اتصا نهدو ال الدات إلى الأسشن الكارمفظ الى هون إلى لمتكي القن سيف 
30101 لجميع محاولات توسيع فينومينولوجيا الشعور بصفتها فعلاً مكوتاً . ' 

ف رانس الآدث كلين سنوال الذاخيتطوها يسيك متمدرة كفن العتلقات 
الناففنة قن القالب دسي كفن الزواك رفيو علي أولا ٠‏ مالفا فى لتقن لخالية لين 
كاتس فى قعل لحك الذى محدة :فل تقل الها روح ويلير كانا فى الفلاقات الذاتية 
العادلة بوصبو:. والقنائمة بين الولف والقارىء »وهو عط القلاقة القضوة القن 
تفن قن اداخل: العمل م ميق الذا ها لكر ةثواللقه اللكرحة . ورمكة النهد عله احيرا فق 
العلاقة التى:تهيمها 'الذات عدر :وساظة العمل مع اذاتها. :توهتذ اليد لذينا أزيفة اتواع 
معتل ومتسؤة فى الذاك'الذات الح تسكم دوالزات القن تقر م والذاف التى تكد 
والذات الح يقر ااناقيا تمي م العنر غلا عقي القيدرك الذى طقى شه 
هذه الذوات ٠‏ ومن ثم تأسيس وحدة الوعى الأدبى » في بدء الصعويات المنهجية 
الرئيسية التى تزعج الدراسات الأدبية . 

إن عنوان المقال الذى كتبه لودقغ بنزقانغر واخترناه لنصنا هذا يشير بوضوح 
إلى أننا نهتم بالنوع الرابع من الذوات » أى ذات المؤلف وهو يتغير ويؤوّل عمله . عنوان 
المقال هو «هنريك أبسن ومشكلة تحقيق قيق الذات قى الفن) » والذات التي تتحقق هى ذات 
أبسن كما تكونت بفعل اختياره المتعمد لإنجاز عمله حتى نهانتة الأخيرة. لهذا السبب, 
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كان على أبسن أن يتخلى عن الذات التى ورثها عند ميلاده أى أنه كان عليه أن يرمى 
وراء ظهره مجموعة الظروف التى حددت موقفه الأولى فى العالم : فالعائلة ومسقط 
الرأس ؛ والظروف النفسية والاجتماعية كان عليها كلها أن تتلاشى قبل الشروع بالعمل 
الأدبى القادم . وكان على «إيسن» أن يشرع بتغيير جذرى لكى يكبر » ولكى يعثر على 
بعده الأصيل . وعند الك » لايمكن تمييز المفغامرة الأدبية عن مشروع تحقيق 
الذات بأية حال . فكلاهما وثيق الصلة بالآخر ؛ إلى حد أن الناقد يستطيع أن يتقدم أى 
يتأخر بين عالم الذات وعالم العمل الأدبي دون عناء يذكر . ويبدو أن اتساع الذات 
يحصل فى العمل وريّما بواسطته . والوظيفة التأصيلية للعمل , التى «ترفع» الكاتب 
فوق هويته الأصلية توجد ضمناً في فكر «بنزفانغر» بحيث أنه يسلّم بها تسليماً دون أن 
يشعر بضرورة ذكرها كموضوعة أى قضية متميزة . 

ولم يكن هذا التصور للعلاقة بين العمل والمؤلف ليثير اهتمامنا كثيراً » لو لم يكن 
إشكالياً . أى لوكانت قوة المثال ذات تأثير فاعل بمجرد التصريح به . والسعادة 
الشعرية التي يرى «بنزقانقر» أنها تحقيق الذات فى الفن عنده (متلما هى عند باشلار 
الذى يشترك مغه فى كثير م الأشماء) . هن أككر أشتكال السعادة الى سمكن تجيليا 
مشاشة. ولذلك فقد اننا بالتاكيد مازيل تفكير :قبل الحذلة + كين أشركا | ل عسقق 
الذات هذا بوصفه اتساعاً . فالتضحية بالذات والتنكر لها , المطلويان فى الكاتب » 
لاينبغى فهمهما على أنهما صفقة تتم بها مقايضة قيم زائفة بقيم مضمونة . بل 
بالعكس » ففى عملية التحقيق تتجرد الذات عن الصفات العينية والمشروعة » وتتعرض 
مباشرة إلى أشكال أكثر مكراً فى اللاتأصيل . ويدلاً من أن يتحدث «بنزقانغر» عن 
الاتساع أو التحقيق » يفرض علينا أن نتأمل قبل كل شىء بالتناقض ٠‏ والاختزال الذي 
يحدث فى الذات حين تنهمك بالفعالية الأدبية . 

هذا الاختزال يتسم بالمغالطة , لأننا إذا تأملنا القضية لا من وجهة نظر الكاتب 
بل فى وجهة نظر العمل الذى ينتجه ؛ فلن نجد شيئاً شبيهاً بالاختزال . فالعالم الذي 
يخلقه المؤلف . والذى يمكن أن يدعى «شكلاً» يمتلك صفات الكمال والكلية » يقول 
بنزقانفر : «إن الإبداعية الفنية هى أعلى أشكال الإبداع لدى الإنسان . لأن الشكل 

تفسة.:.وليس سواه + هق الذئ يوجد محتوى الفعل الإبداعي . فالشكل يؤلف الوحدة 
فى كليته » ويحقق بالنتيجة تحقيقاً كلياً صيغة القصد الجمالى» ... «ويمثل العمل الفني 
الكشف الام عن جميع الوحدات التى ينطوى عليها شكل فني يمتاز بالضرورة 
بالتحررء(") 
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ولا ينبغي أن نُفهم كلمة «شكل» فى هذا السياق بالمعنى الجمالى الضيق » بل 
كمشروع للتشميل الجذرى » وفى جميع هذه الفقرات يقع التركيز على الجانب المكتمل 
المتحقق فى العمل . غير أن كلية الشكل هذه لا تعنى أبداً كلية مطابقة للذات ت المكونة . 
فلا ينشا أكتمال الشكل , لا فى أصله ‏ ولا فى تطوره ه اللاحق . عن تحؤق الشخص 
الذى يكوّن هذا الشكل . ويتضح عياناً التمييز بين الذات الشخصية للمؤلف , والذات 
التي تصل إلى قدر من الكلية فى العمل فى هذه المصائر المتشعبة ؟ شعن لس 
حدثاً عرضياً , بل هو مكون للعمل الفني ذاته » والفن يتشكل فى هذا التشعب 
وتوينا طن 


ويجد «بنزقانغر» تسويفاً نظرياً للمغالطة التى ترى أن تعدد العمل ينبع فى 
اختزال الذات » فى مقالة مهمة . ولكن ريما غير معروفة يما فيه الكفاية . لجورج 
لوكاتش تعود فى تاريخها إلى سنة 1417 . ظهرت هذه المقالة في مجلة «لوغوس» 
وتحمل عنوان «علاقة الذات والموضوع فى علم الجمال» . وبجهاز اصطلاحى متأثر بلغة 
العاتكية الحديذة فى الأببائن ويافكار رمكرت (زوكرت فيض الذى كان احا إسناتدة 
هيدغر) تعرض المقالة لتشخيص الخصائص المتميزة للفعالية الجمالية بفرزها عن 
بنية الفعاليات المنطقية والأخلاقية للعقل . أى أن هذا التقسيم بتطابق مع التقسيم 
الكانتي فى أنواع النقد الثلاثة . ومن دون الدخول فى تفاصيل التحليل , نستطيع أن 
نكتفى يما استخلصه «لوكاتش» عن العلاقة بين بنية العمل وذاتية المؤلف . وتنحصر 
البفية يوتف العمل بأنه «عالم صغير (أى موناد) بلا نوافذ» . وهو مفهوم يجمع بين 
فكرة العزل وفكرة الكلية . فمن ناحية , العمل كيان يوجد بذاته ولذاته » دون أي 
احشدال ضبقي للبشول فن علاقة ملم الكياتات الأخرى: : حتى:حين تكونهده الكيانات 
الأخرى جمالية من حيث النوع . ومن ناحية ثانية ؛ فهو كون 0087005 » أى أنه مكتفر 
ذاتياً تماماً في داخل هذا العزل . مادام يجد فى داخل اكتفائه الذاتي كل ما يحتاجه 
فى وجوده »ولا يعتمد على أى شىء يوجد خارج حدوده . ويقول لوكاتش : «إن هذه 
الحدود ضمنية فيه ومحايثة له » فهى من نوع الحدود التي لايملكها إلا الكون»() . 
بل إن سبب محايثتها الواضحة أكثر أهمية من بنية العمل الأحادية (المونادية) . 
فهو لايرجع إلى الطبيعة الموضوعية للكيان الجمالى . بل على العكس ٠‏ إلى القصد 
الذاتى الذى يبرز فى مستهل التوسع . والمبدأ المتعالي الذي يحدد خصوصية العمل 
الفني يكمن فى قصد الذات المكونة تقليص ذاتها واختزالها إلى ما هو محايث فيها : 
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وإلغاء كل ما لا يقع فى متناول التجرية المباشرة للذات كذات . فليست عمومية العمل 
الفنى عمومية قائمة على فعل العقل - كما فى حالة الحكم المنطقي - بل قائمة على 
قرار الوعى تبرئة نفسه فى أي شىء ٠‏ فى الوعى » ليس بمحايث له تماماً و 
لوكاتش : «خلافاً للذات النظرية فى المنطق . وخلافاً للذات الافتراضية فى الأخلاق » 
فإن الذات المصوغة أسلوبياً فى الجماليات هى وحدة حيّة تضم فى ذاتها كمال التجرية 
التى تصنع كلية النوع الإنساني» غير أن الطريق الوحيد الذي تفلح فيه الذات فى أن 
فظل ممماسشكة مامكا كاملا شاملا مع طينهكيا الذاتية يتمثل فى التركيز على 
توسيع كيان خيالى “تاشفاظ كانه فلن شكلجطا + وإ لمكن بطو محقلا وكسيا :: 

فهو فى حقيقته محدد بالذات نفسها . وفى الواضح أن تحقيق الشكل هذا لايتطايق 
مع مايمكن أن يعدّه المرء » على الصعيد الأخلاقى أو العلمى ‏ التطير المنسجم 
لالشخصية , أو التطوير المتوازن للملكات . فمثل هذا التطوير لابد أن يتضمن , 

بالضرورة ٠‏ عوامل موضوعية من طبيعة مادية وحياتية واجتماعية وذاتية متبادلة لاتؤدى 
دوراً فى عالم الجماليات المستقل . والتشميل ليس تشميلاً بالعرض ٠‏ بل بالعمق » عن 
طزيق :ما تقاوع :يه الذاف الى إغراء للقول عن ذأعها' :«وعيكها عتندي الذات التحرييية 
للاشتمال على كل ما يمكن أن تحيط به ؛ وتنفتح على حضور العالم ؛ تسعى الذات 
الجمالية إلى تحقيق طراز فى التشميل , هو اختزالى ٠‏ ولكنه كما يقول لوكاتش 
«متجانس» مع مقصده الأصلى فى المحايثة الذاتية . «لوكاتش» » إذن . مسوق , 
لأسباب نظرية » إلى تأمل ما تعنيه البنية الأحادية (المونادية) للعمل بالنسبة إلى ذات 
الفنان الذى أنتجها . وليس هدفه من طرح هذه المسالة نفسياً » بل يبدو فى نقاش 
التعدد الداخل فى أية محاولة لتعريف الكيان الجمالى . فالعمل يتغير تماماً بتغير وجهة 
النظر التى يتم فحصه بها بالاسكاد إلى اعقيان الثرطإناء شك مسينا '(خنوة 
مصورة- زه 0008 أو كما هي الحال مع الفنان ٠‏ شكلاً فى طور التكوين 
والوجودة (صورة مصورة 0157805 101103) . وتفهم هذه العلاقة الإشكالية بين 
الذات والموضوع التى تطغى فى الجماليات » حين ينظر إليها المرء فى وجهة نظر المؤلف 
فهماً أفضل فى فهمه ٠‏ حين ينظر إليها فى وجهة نظر القارىء (أى المشاهد) . لأن 
المؤلق ملتزم القزاماً مبناشرا يفوامض الابتكار الجمسالي : وكذات قناطلة حرة م 
ل لم اليه . لكن 
القيود التى يفرضها الشكل عليه . تحبطه وتجتثه فى عالمه باستمرار . ومن هنا يأتى 
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على حد تعبير «لوكاتش» . «انعزاله عن جميع أنواع وأنماط الموجودات الموضوعية » 
وفن حح الأشكان .بد من العلذكاة الاستانية والعيعية «رمقها م اكدوالة كات 
عن جميع التجارب التى لم يقصد منها أن تكون إنجازا للعمل ... ويوجيز العبارة 
المعادل الموضوعى لحاجته إلى الذاتية الخالصة التى يحملها معه , الا عن طريق تحقيق 
هذا الشكل . ويهذه الطريقة فقط «يستطيع أن يبلغ العلاقة الحقيقية والأصيلة بين 
الذات والموضوع» . وهى حقيقية وأصيلة قياساً إلى العلاقة الاجتهادية الموجودة فى 
فهو إذن واقع في شراك مأزق لا مهرب منه إلا عن طريق الوثوب الكير كفاردى : 
أى أن يصير العمل مشروعا يستهدف غاية لا سبيل إلى الوصول إليها . ويتخذ نجاحه 
الجزئى شكل «زهد فى اللحظة نفسها التى يتحقق فيها وجودة» . فالعمل تضخيم ١‏ 
بالمعنى الذى أشار إليه «مالارميه» . يتطلب من الذات أن تنسى ذاتها فى فعل اسقاطى 
العلاقة بين الفنان وعمله ٠‏ وهى لغة تشبه ما كان يعبر عنه «موريس بلانشوء : 
«العمل الأديئ نوؤضفه اكتمال الفناغلية الفنية -مكال تماماً فى ما تخصض الذات 
عن الذاتية » بنعكس فى العملية اللانهائية للقاعلية الفنية وفى الوثوب الذى تكتمل به 
هذه الفاعلية,!*) . 
كاشف عن الموت اعنينا انعزالياً» عت يعاود الظهور فى عمل «ينزقانغر» بصورة نقفسية 
أكثر انفتاحاً . وفى ما بين نصى لوكاتش وينزفانغر تظهر دراسة للكاتب الظاهراتى 
«أو سكاريبيكر» نشرت سنة 1124 يعنوان مطول : «عن هشاشة الجميل والطبيعة 
المغامرة للفنان» [وهو تعبير مأخوذ عن الحوار الفلسقى الموسوم «إيرقن» مأببمطا 
«الوجود والزمان» لهيدغر .وفى الحقيقة قإن بيكر يترجم ما استخلصه «لوكاتش» 
بمصطلحات «هيدغر» فصارت الذات الجديدة التى تنتج عن الاختزال المنسجم عند 


2. 


«لوكاتش» تُفهم الآن بوصفها ذاتاً قابلة للكشف عن حقيقة مصيرها » وعلى ترجمة 
طراز وحودها على نحو صحيح . ومن وجهة نظر هذه الذات «الأصيلة» يختفى التمييز 
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بسن المؤلف والقارىء - وهى تمييز احتفظ به «لوكاتش» بصورة موّفتة . وعلى الصعيد 
واحد. وهكذا فإن القارىء 2 أو الناقد م الأصيل يسهم الآن مع المؤلف فى المغامرة 
الخطرة نفسها . ويصف بيكر هذه الخطورة من خلال تجربة زمانية جديدة » بصفتها 
محاولة للوجود فى زمان لايمكن أن يكون الزمان الساقط للوجود اليومى . فالفنان 
يقسط أو (يشرع) ذاته على مستقبل عمله ٠‏ وكأن بالإمكان الاحتفاظ بزمانية أصيلة , 
ولكنه يعرف فى الوقت نفسه أن ذلك مستحيل ومجرد رهان خاسر . فهو يتصرف مثل 
مغامر يدخل ميداناً يعرف أنه يجب أن يظل بمنأى عنه . ويحدد بيكر حالة استواء 
الضدّين لدى الواعي الجمالي من خلال الأسلوب الذى تتذبذب فيه بين تجربتين للزمان: 
زمانية الوجود اليومى التى ترتدٌ دائماً إلى التغريب والتزييف ٠‏ وزمانية أخرى تبقى 
المخططة هى 4[أ©6©61:866068 (المحمولية) . يظل الفنان معلّقاً مثلما فى «التعليق 
الإبقاعى للشؤم» الذى يجترحه مالارميه فى سلسلة من الجحمل «المعلقة» فى قصيدة 
«رمية نرد» ؛ وقد طير به عالياً فى بنية زمانية غامضة للعمل الأحادى (المونادى) . 

ينطوىٍ إسهام «ينزقانقر» على تاويل حالة «التعليق» فى الوعى الفنىٍ : فهو يفهم 
التوق إلى الوثوب والقفز فوق الزمن التاريخى واليومى فى البداية بألفاظ سلبية » وكما 
يظهر على شكل ضيق وغم يعذب الذات الحبيسة فى عالمها الوقائعى . وتشير مادة 
مكتوية سنة 1١957‏ إلى اقتباس من «هوغو فون هوفمنشتال» «ما الروح 0 إنها لاتضم 
إلا الاحتياس عأومو ع8 رون( ) وكلمة 8601307616 :06 كلمة تصعب ترجمتها . 
فهى تجمع بين فكرة الانحشار فى مكان ضيق جداً وبين المحنة الزمانية في استمرار 

بالطبع يفكر المرء بباسكال , ولكنه يفكر أيضاً بإنسان , عند يودلير » مدفوع 
و مغموم «يحاكى الخذروف والكرة» 0 


قدر عجيب يغير فيه الهدف موضعه 

ولأنه ليس فى أى مكان » فقد يكون حيثما كان ! 
يعدو فيه الإنسان , الذى لا يكل رجاؤه البتة 
دائماً كالمجنون ليعثر على الطمأتينة() . 
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مولي ووطات نان وتان انون اساي العم شيعه 
يمكنه أن يجد منقذاً إلى الروح ٠‏ يمكنه أن يستوحى نوعاً من الهدوء الذي لا يوجد فى 
مكان إلا فى عالم العقل . فإذا ما سقط فى هذا المأزق سيكون الرحيل إلى الفضاء 
على طريقة بودلير . أول رد فعل له , وهذا ما يسميه بنزفانغر «السير إلى الفراغ» 
مكنفناً عن تجارب جديدة يمكن أن يجد لها المرء طريقاً دون ضرورة الابتعاد عن 
الاتساع الأفقى للعالم . مع ذلك وما دام الضيق لا يأتى فقط من نقصان المكان ٠‏ بل 
إنه ناتج في الأساس عن الحضور المفرط للزمان » فإن حركات الاتساع الأفقى هذه لن 
تحرر الفنان فى مأزقه الأول . ويذلك يتضح تماماً إخفاقه فى البحث عن الاتساع - 
الذى هو بحق موضوع قصيدة «بودلير» عن «الرحيل» . مثلما هو موضوع مقالات 
متعددة كتبها بنزقانغر - حيث يُثبت فى النهاية أن هذه الانتقالات تخلو فى حقيقتها 
فى الخطر . ومن الممكن أن يضلّ المرء طريقه فى الفضاء . وأن يتعرض لكمين فى عالم 
العقل . لكن ذلك النوع من الخطر الذى يقترن بهشاشة عقل الفنان لايمكن أن يحدث 
إلاحين يخشع سنبتوي الوجول لتغير كاري ٠‏ «القاط سحا زية عن الصتعىة:والهدوط 
ينف ترقا تعر التحول الذى يعم للفنان أن يتحقل فى القههذ) ذا الذاكن ومن التطوير 
الذاتى إلى فتح لنوع مختلف كلياً من الذات . فتحلّ ظاهراتيات الأعالي والأعماق محل 
لامر نات التهاعاف الس تاس لوك شبيان الشعل نا أن المتظار. لاقي 
المنول ,وا ليكو يتوق إل مكنيد عتورى تيال 

وتمثل حالات القلق التي تقترن بمشاعر الأعالى هشاشة العلو الشعرى . بالمقارنة 
مع الأمان النسبى للفعل المباشر . إن رواح الجوّال على الأرض والمسافر بحراً 
ومجيئهما فعلان إراديان ومُسيطر عليهما » غير أن احتمال السقوط الذى تفرضه على 
متسلق الجبال قوة خارجية يوجد فى الفضاء العمودى وحسب بوهيم قطن نقسه 
عن التجارب المرتبطة بالسقوط كالدوار والانتكاس . وهذه طريقة أخرى للقول إن الموت, 
ف التحرية العرية ماهو عن نهو أكذ حتونة كن حصدووه ف تكاري ‏ المناة 
الفاعلة . ْ 

يتطابق إمكان السقوط مع احتمال الصعود غير الإرادى أيضاً وقد يبدى فى 
النظرة الأولى أن السقوط لايتجه إلا إلى الأسفل , لكن «بنزفانغر» يستمد من نظرياته 
عن الأحلام احتمالاً خيالياً يمكن أن نسميه «السقوط إلى الأعلى» . ويجد برهاناً على 
بصيرته فى كتاب غاستون باشلار «الهواء والأحلام» . ويشير «باشلار» و «بنزقانغر» 
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إلى الإحساس بوجود «يجرفه» فعل خيالى محض ٠‏ إحساس بالخفة مالوف لدى قراء 
كيتس ووردزورث على سبيل المثال . والعلى الشعرى مماثل جداً لقعل الصعود التلقائى 
هذا الذى] بشيه شعل الرحمة التسماوية :مركم أنه لبس منوى ممظهن من 'مطاهق الرغية: 
ونتيجة لذاك.فإن #الاتحذان اللادق ٠‏ واحتمال السقوط والقنوط الذى يلى مثل هده 
اللتظات: فى :التحليق + أكثر متاساوية يحسما يكين من إرهاق الوه الدى يصيلق ناذلا 
بوسائله الخاصة نحو عالم الاهتمامات اليومية السفلى . ١‏ 

تبقى هناك خطورة أخرى تهدد الإنسان الذى يريد لقوة خياله أن تحمله إلى 
الأعالي. وهى خطورة أن يرتقى أكثر من طاقته » فيصل إلى مكان لا يستطيع أن يهبط 
منه . ويسمى بنزقانغر هذا الوضع بحالة ”]6:5]1696086لا" وهىٍ كلمة ألمانية تعنىي 
تاق العيال وتعسيو إلى فرعن عفن شن الرقك تيده زرلعلها شاع كليس و البلض. 
فى العربية - المترجم] . وتلعب هذه الكلمة دوراً مهماً فى الملاحظات الطبية الجفلة لد 
«ينزقانغر» بين مختلف أنماط الوعى الزائف التى يمكن أن تؤدى إلى العصاب الذاتى . 
فا وسحان الذي ركه يقلي عقر كنا فى .لامعو سسحطلي أن هود إلى 
الأرشرديون يعون من شرن ' قد ينتهى بأن يسقط إلى دماره الذاتي . والفنانون , 
عند «بنزقانغر» . هم على الخصوص عرضة للتطير "ازع طمعوه 11د رهلا" الذى يظهر 
بوصفه جانباً مرضياً فى الشخصية الشعرية , أكثر من الهستيريا أى السوداوية . 

لقد اضطررنا » فى محاولة تتبع فكر «بنزقانغر» إلى تقديم جهاز اصطلاحى 
يستمد نفسه من علم النفس التجريبى . 

ون يدانا فى الشكلة الانطولرحسة إتحرية التتن الكاسة الوسوه):فقه.سونا إلى 
مشكلات الشخصية الشعرية أكثر من الحقيقة اللاشخصية للأعمال . وقد أدت الدراسة 
الاختزالية للذات إلى وصف نمط معين من الوعى الزائف الذى يقترن بالمزاج الشعرى. 
وربما شعر «بنزقانفر» كمعالج عقلى ؛ بضرورة أن يكشف أو حتى أن يعالج هذا 
العجيات اعتمم ذلك فلي هذا مقصيد كتانات التكترية .]3 انس كنة علنة أنه 
كه باستمران أسيف الاكتتاماك الاديية على النكسية «اغين إن ظررق فنظليم تقالة 
عن إبسن يوحى أن المحتوى المضمونى للعمل الفنى ٠‏ عنده » يجب أن يكشف عن حالة 
الوعي الزائف التى فرضها فعل ابتداع العمل نفسه على المؤلف . ولذلك فهو يختار 
كاتباً درامياً وليس شاعراً » موضوعاً لبحثه , لأن الدرامي » وهى إيسن , كان عليه أن 
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يمر بحالات مموضعة إجمالاً من الوعى الزائف يتناقض بعضها مع بعضها الآخر . 
ويذلك يبين أنه قادر على فهم هذه الشاقضات والتغلب عليها بالنتيجة . وهذا هو السيب 
الذي يجعل «بنزقانفر» يفضل مسرحية (سيّد البنائين) على جميع مسرحيات إيسن , 
وهى على وجه التحديد قصة إنسان يدمر ذاته لأنه . ويطريقة حرفية جداً . 
بك ميكا عا ليا يدا على امناباى و اماك 11 للممرحية وال رمو د لل 
(التطيئر أعاقادةو6416ل) وذلك فهى تبك علد ويتزقانغرة أوضم منثال على حخالة 
الاجفجانه الذاس الى لاب أن نيقع القنامون جما عه كنا نون ريس لق وذ كز هذا 
عه لجعلينا رائفة إيسن ومو لا بعتن أن ابسن كان يريب تمكيل زالته افنى الشركة 
لك يحتس هن الأخطان ال كانت فوينه عن كان يها فك كان بتر ايقن 
مزركا ثقاها للومياظ الت اتقصدل الفتكمبى عن مله ,ولا ملظل نا الأندا ع الشكرى 
بالعااة لفقل ,لك بيرى 1ن /الكانب تعفن بالغدرورة الاخطان والتمويجنات التقسية 
متها القواش تصرهن لها الذات التعالنة الشن يكوتها العمل الندى ورتكون ايها انك + 

نجنا هذا الإستهاع الويف الكنلاى هيا السام إلى بياك لفت لذن 
الشعرى مرهون «بالسقوط» الأنطولوجى الذى يلعب دوراً بارزاً فى فكر «بنزقانغر» 
وأخيلته . 

مؤش لوه القول إووقئع اللعرعة الاق مصررى اليه اله طن مله عرف هذا 
السقوط , أي التحول فى تجربة السقوط إلى فعل المعرفة . وينشأ هنا بعض الخلط ؛ 
حين يتم تأؤيل هذه المعرفة يوضدفها'ومبثلة التحكم بالمضين الذي مكشف متة المعزفة. 
وهذه هي اللحظة التى يستسلم فيها البحث الانطولوجى للاهتمامات التجريبية التي 
تلزمه بالتيه . إن أعماق «بنزقانغر بادية للعيان بوضوح حين يتحدث عن القلق الأول 
اناس مخها وكا + كا مها مه إاراكة الوكود يرسفه ارقا مانا ستو يهن 
يُعطى وصقّه للسقوط ؛ الواقع فى أسر المماة الزائفة التي تتضمنها استعاراته 
المكانية الأثيرة . انطباعاً خادعاً بالعينية » فإنه يظل أقل جوهرية مما لدى أسلافه : 
والوكانش و «فيدغر د وأدويكن +« السعوط إلى الاعلن هو طريقة موحية الوخد كبون 
الحيكيمن: تكافن الفتدين الذى مميلمية الابتكان الفنى كاليقا يكسم بالمفازهة بين بجرة 
الأزانة والوحنة الليعمازنة ٠‏ فيو يري :في الفمال كهاذ الإزادة القزدية فقن مهددا فى 
مقصيرى' الأميوى رلشكلة متدالة نتمازة: ازلوتنا الكناسعه »ورزلله يطل فى داخل القراك 
الرئيسى للنظريات التى تحكم الخيال. لكنه يخفق فى متابعة الخائج لالس لبصبيركه: : 


فى 


ويرتد إلى مبداً معيارى يفضل وجود علاقة منسجمة بين الامتداد والعمق كشرط 
ضرورى للشخصي المتوازنة . وفى التحليل الأخير . ما يهم «بنزقانغر» أكثر من سواه 
كطبيب عقلي , هو تحقيق التوازن وليس حقيقة السقوط . 

وقبل أن نترجم هذا إلى نقد ٠‏ يجب أن نتذكر كم يصعب أن نظل على الدوام 
حبيسيى اللامبالاة بالفكر التجريبى ٠‏ ويبين ميشال فوكو إدراكه لهذه الصعوية حين 
ينتقد الظاهراتية بالألفاظ التالية » 7 

«برغم أن الظاهراتية تشكلت فى البدء فى مناخ النفسانية فإنها لم تستطع أن 
تتحرر من علاقة الغربى الخفية » ومن الإغرار والإنذار بالاقتراب من الدراسة التجريبية 
للإنسان . ولذلك أيضاً ويرغم أنها تبداً كاختزال للأنا - أفكر (الكوجيتو) فقد اضطرت 
اضياو الن ظرع الأميكلة ١‏ والأخص سوال الاكطزاوحيا” هكد اايتهول اشرو 
الظاهراتى أمام أعيننا إلى وصف للتجربة الفعلية » وهو وصف تجريبى رغماً عنه , 
وإلى أطولويضا اللامفك فيه »ويذاك تطرع اننا الأولوية القترضسة الكرسيترةل .مق 
العدن أن يكون هذا مكتوياً عن «ينزقانغر» ' لكنه لايصمّ على هو سرل وهيدغر ل 
يضمن كل منهما هذه الخطورة بين مكوئّات فكره الفلسفى . ويدين «فوكو» نفسه فى 
إدراكه لهذه المشكلة إلى أساسه الظاهراتي 


ويتكق اإرجاع عفن متمداف انج العامدرة إلن "اليل لسغا اللففزان 
الانطولوجى الفاصل من أجل ثروة التجربة الحية . ولأن فعل النقد يعنى نسياناً للذات 
الشخصية امام توع من الذات المتقالية الث تلع فى العمل “فاته يمكن أن يكتسسن 
قيمة نموذجية يُقتدى بها . وبرغم أنه زهد عقلى أكثر مما هى تعدد وانسجام ‏ فهو زهد 
يمكن أن يؤدى إلى بصيرة أنطولوجية . وخلافاً لتوكيد فوكو يمكن لهذه الأتطولوجيا أن 
تتخطى أولوية الكوجيتو , إذا تم إدراك (الأنا) فى (الأنا - أفكر) على نحو ضيق جداً . 
ولقد أسهم النقد الأدبى » في قرننا الحالى , في تأسيس هذا التمييز الحاسم بين 
الذاك التجريضة والذات الاتطوليسية وين هذه الناجية فهو دار ناف يعض اشفال 
الفكر المعاصر الجريئة والمتقدمة . ١‏ 
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,. ظرية الرواية» 
عند 


جورج لوكاتش 


إن الاكتشاف المتأخر لأعمال جورج لوكاتش فى الغرتٍ ؛ وفيما بعد » فى أمريكا » 
قد رسخ فكرة الانقسام العميق جداً بين لوكاتش الشاب غير الماركسى ٠‏ ولوكاتش 
الماركسي المتأخر . لاريب أن هناك اختلافاً حاداً في الأسلوب وفى الهدف الذي تسعى 
إليه المحاولات المبكرة مثل «الروح والأشكال» (1511) “ومتطرية الزوانة 012 
95١ا)‏ »عن المحاولات المترجمة حديقاً فى الموضوعات الأدبية مثل «دراسات فى 
الرافشة الأروطة 1545 ) أن الكرامن السواسى مدني الراقعس النامدرة /11 1 
الذي تكيز نهنا بعتوان:: الواتفية : 

غير أن هذا الاختلاف يمكن أن يساء تقديره وفهمه . فربما لا يصم , مثلاً أن 
نلح على الافتراض المطمئن فى أن كل ما فى أعمال جورج لوكاتش المتأخرة من شرور 
جاء نتيجة لاعتناقه الماركسية . أى أن هناك درجة معقولة فى الاستمرارية والاتصال 
توكو سن الأعمان نا قل انا رمك مكر بقلي النوانة هدر الأعمال زلا كيش تل 
«الحاوكة والوع الطيقيف ومن السكميل على اللعضب «الوهلة الأرلن ا ورففن المريطلة 
الثانية رفضاً قاطعاً ا فى النظرة المسرفة فى التبسيط التي ترى 
لوكاتش الأول طيّباً والثاني سيئاً . ولقد عامل نقاد مختلفون الأعمال عن الواقعية 
بفظاظة للغاية فى طبعاتها الأمريكية ٠‏ مثل هارولد روزنبرغ » وبيتر ديميتز (فى مجلة 
ييل) » ومن ناحية أخرى فقد أطلق هارى ليقن على «نظرية الرواية» اسم «أهم محاولة 
انتدبت نفسها لموضوع الرواية المراوغ» . وإذا كان الشجب الشامل لكتب الواقعية له ما 
يبرره بوضوح ؛ ولاسيّما حين يضع المرء نصب عينيه القدر الكبير من التبرير النظرى » 
المتنازع عليه , ولكن الممتع , الذى يقدمه عمل لوكاتش الأخير «علم الجمال» (1157) , 
فإن المصادقة النهائية على «نظرية الرواية» تبدو غير مضمونة ة أيضاً ٠‏ ومهه! ظظن المرء 
فى لوكايشن في بالفاكبد شقل سيم ستقدق الدراية الشاملة .ولميكن الاتقساء 
المفرط فى التبسيط الذى رأيناه , ليساعد فى تأويل فكره التقدى , فالضعف فى 
الأعهال الحتهوة جاه بلقا عه الزدانة ب كما يقي القدرة وات ماكو السو + 
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مع ذلك فإن القوة والضعف . كليهما ٠‏ يوجدان على مستوى فلسفى ذى معنى » 
ولا يمكن فهمهما إلا في ضوء المنظور الأوسع للتاريخ الفكرى للقرتين التاسع عشر 
والعشرين . أى أنهما جزء من موروث الفكر المثالى والرومانسى . ويدعو هذا إلى تأكيد 
الأهمية التاريضية لجورج لوكاتش وإلى رفض العار الذي نزل بساحته فى أنه بقي 
مفتوناً بالطرز الفكرية للقرن التاسع عشر (وهو عار يظهر فى مراجعتى ديميز 
وروزنبرغ) . وهذا النقد توحى به حداثة ساذجة الفهم » أو حداثة مصنوعة لأسباب 
2-27 ٌْ 

لا أريد أن أندب نفسى لمهمة معقدة فى تحديد العناصر الجامعة لفكر لوكاتش . 
بل ارج بالقعنيان تقدئ وجمن لتظرية الرواية ٠أن‏ أضم تميمرا أولياً بين ما يتن 
صيضيها وساي الففول ؛وماد ها تصعن !1 فكالنا ف ةا لقال الركن الستدن تسية: 
فل عدون يله تعمل الأقنطالهحا نا فيل اليد عيلية ولكق التاضة ها بعد 
النيتشوية . مع ميل مقصود إلى استبدال الأنظمة المجردة والعامة بأمثئلة عينية » فإن 
مقال «نظرية الرواية» ليس سهل القراءة أبداً . وتواجه القارىء بخاصة وجهة نظر 
غريبة تسود فى المقال : فالكتاب مكتوب من وجهة نظر عقل يدّعى أنه توصل إلى درجة 
كتكومة وه المويضة القى ينكهوا 'السيقة الوض الروا تن تقسيةة ا أن الورانة لفسييا 
هن الل اقروج ذا حارو تطوويها: القاسن اما كما عدون الووع .فى هرات 
المذل لفل :قهن وفيا الشاهنة .وقه وصلت الروت علد فل ع | وسكت 
الحاسم إلى فهم كامل لوجودها ٠‏ فهى تدعى لنقسها أنها سلطة عصماء » وهى نقطة 
لم يسمح وعى لوكاتش الروائى » باعترافه هو أن يصل إليها . فالوجود الذى يتم 
الامساك به فى احتماليته , لأنه بحق تعبير عن هذه الاحتمالية يبقى مجرد ظاهرة بغير 
سلطة تطا هن سكن لمدوقع الارز مدوها ظاغران ا موقا ودمهزا حدر اكدر يها 
يتوقع تاريخاً كاسحاً يؤكد على قوانينه . ويترجمة هذا العمل إلى لغة أقل تحليقاً 
وجنوحاً . يخسر القارىء عاطفة المقال الفلسفية المثيرة والملتحركة , ولكن بعض 
افتراضاته تتضح . 

وبالقياس إلى عمل شكلاني مثال كتاب وين بوث «بلاغة السرد» ؛ أى عمل قائم 
على نظرة أكثر تقليدية للتاريخ مثل كتاب «المحاكاة» لأورباخ » فإن «نظرية الرواية» 
تدّعى إدعاءات جذرية أكبر فظهور الرواية باعتبارها جنساً حديثاً أساسياً يُعدْ نتيجة 
تغبير في بتية الوعى الإنساني » ويعكس تطور الرواية ماطراً من طرائق متغيرة تربط 
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بين الإنسان ويين جميع مقولات الوجود وف هذا المقال لا يقدّم لنا لوكاتش نظرية 
اجتماعية من شأتها أن تفسر العلاقات بين بنية الرواية وتطورها وعلاقات المجتمع , 
ولاهى يقترح نظرية نفسانية تفسر الرواية فى ضوء العلاقات الإنسانية . فلسنا نجده 
يتحاور مع استقلال المقولات الشكلية التى يضفى عليها الحياة » على نحو مستقل فى 
الطوية الأعم التي تنتجها . بل إنه يذهب بدلاً من ذلك نحو أكثر مستويات التجربة 
عمومية , المستوى الذى يظهر فيه استعمال مصطلحات مثل : مصير وآلهة ووجود ٠‏ 
طبيعياً دا : فالالفاظ والخطاظة التاريقمة كن نهنا الت كاج سل على الفاقل 
الجمالى في أواخر القرن الثامن عشر » حتى إن المرء ليتذكر باستمرار كتابات شيلر 
الفلسفية حين يقرأ ما يقيمه لوكاتش من تمييزات بين الأنواع الأدبية الأساسية . 
فالتمييز بين الملحمة والرواية قائم على أساس التمييز بين العقل الهيليني والعقل 
القرمي ‏ وكما مت شان فإن هذا "لني نعتيى ظلى مقولة الاغترات بوضفة خاضية 
ذاتية لوعي التاملى م وصق لركانس الاشكرات وسف ليع + ولكفة لبق سيا 
جملة وتفتصيلا كمايصح هذا الحكد على وتسيفة لاخر فر عدا © الفصال»” 
للوحدة المنسجمة فى اليونان المثالية . فالطبيعة الأصيلة الموحّدة التي تحيط بنا في 
ولك الأزمكة المناركة ...هين كاكتة الفا التى:طكهب فى تفوسنا من حوهن الثان التى 
تلتهب فى النجوم!') قد انقسمت الآن إلى شظايا » ليست سوى «الشكل التاريخي 
للاغتراب بين الإنسان وأعماله» . ويمكن للنص الآتى أن يحتلٌ موقعه بين الاقتباسات 
الرثائية العظيمة لبواكير القرن التاسع عشر : «من [اغتراب] غيرية العالم الخارجى 
فده : تقب القرن: لحني ويطل الروانة «وطالنا يقن الحاله تتمانسا فى واغلف 
فإن الناس أيضاً لا يتمايزون من حيث الكيف ٠‏ لاريب أن ثمة أبطالاً وآثمين , وعادلين 
ومجرمين . ولكن أعظم الأبطال لايتجاوز حشداً من أضرابه سوى بقيد أنملة » وحتى 
المجانين ينصتون إلى أشد أقوال الحكماء قابلية للتعظيم . ولا تكون الطوية المتوحدة 
ممكنة وضرورية إلا فى اللحظة التى يكون فيها ما يفرق الكائنات البشرية هوةٌ 
لا تُعبّر » وحين تكون الآلهة قد صمتت ولا يستطيع القربان ولا الوجد أن يطلق 
لسانها أى يقتحم سرها ٠‏ وحين ينفصل عالم الفعل عن البشر ويستقل عنهم استقلالاً 
يجعله أجوف , عاجزاً عن الاضطلاع بمعنى الأفعال » وعن جعل نفسه رمزاً من خلال 
الأفعال: ومن خلال تكسير مسار هذه الأقعال نحو الرموز . حينها تفصم العرى » 
إلى الأبد , بين الطوية ويين المغامرة» . إننا هنا أقرب إلى شيلر منا إلى ماركس . 


91 


إن إصرار لوكاتش اووعلى الكاحه إلى الكد بوضييا ضرورة داخلية تشكل الأعمال 
مك لمن لمر ا ا 0 
العالم معادل شكلى فى خلق أشكال «كلية» مغلقة . فهذه الرغبة فى الكلية حاجة 
توزوةة في الفقل الإمساى :هه يتقث بالأنهان االكقريا الحريق » لكنها يذلا مث 
تحنين ذانها فى تبجرد الديين عن وهذة العاله 6 تحمول إلى تيور عزونية اسدرداذ 
وحة ل لفيا .:وواهنه أن التلرزقة امقالنة الدى فسكود بها لوكانش فعنة الإخريق 
هى وسيلة لتقديم نظرية فى الوعى لها بُنية حركة قصدية , ويمثل هذا , بالمقابل , 
اما لع ,تظيفة الزم التاريكى + الذى مستتجود :اليلد كيما: ينم : 

فاق تطرية الوكاتن :فى الروانة لطويت معدمة وينما برك بدن القتدالالفاقم جيه 
ايه املح الن الكدة ووضم الإنات المقتوي". إى الزوامة تتتجون إلى ملكلنة الم 
عار ةالالية» بويكيجة لهذا الاتفسال بن نوها المميقة زيين رعيظا قار 1ه 
محاولة لفهم وجودنا كمياً ستتناقض مع تجريتنا الحقيقية » التي تظلّ محكومة 
بالتشظي والجزئية وعدم الاكتمال . ويثعكس هذا الانفصال بين الحياة 6598 وبين 
الوجود 56©/ تاريخيا فى اضمحلال الدراما . وظهور الرواية الموازى له . فالدراما , 
عند لوكاتش ٠‏ هى الواسطة التى ينبغى أن يتمثل فيها ٠‏ كما فى التراجيديا اليونانية , 
مأزق الإنسان الكلى . وفى لحظة من لحظات التاريخ حين تغيب مثل هذه الكلية فى 
التجارب الحقيقية جميماً : ينبغى. على الدراما أن تفضل نفسها عن الحياة بصنورة ثامة, 
لتصير مثالية تنتمي إلى عالم آخر . ويساعد المسرح الألماني بعد «لسنج» لوكاتش فى 
تقويد تفمة يثالا على هذا التراجع . آما الرواية فإنها على العكس فى ذلك , تريد أن 
تتجنب هذا النمط التدميري فى التشظى لتظلّ متجدّرة فى جزئية التجربة “فوَغاً 
ناضنيا + قاذ تفط اضدانيا: بالزاخم التجريبى الذي يؤلف جزءاً موروثاً فى شكلها 
الخاص . لكنها فى زمن الاغتراب مضطرة إلى تمثيل هذا الواقع فى عدم اكتماله , 
يقن كفانهه المتواضل من لحل الحركة الما ورا ادر الثى تمدن عبان تهرينا 
الداتة و إفكتا هما دن عد كفا بسحمها وقكرا د إث رسا تؤلقة الزوانة ليب كانه الحداة : 
بل العلاقةووضيع الكاكن الحخصيم او المقلومط »كين يدكل إليبضائلها كدان جهرينية 
بكامل قوامه الممشوق », ولكن أيضاً بكامل حدوده كمجرد مخلوق أمام هذه الكلية» . 
كذ تكدن موؤضنوعة الرواءة بالفرى بالكترو قن ونشفرية هذا الف الكمية ون عام 
عن اكتساب أبعاد كلية . فالرواية تنش في توّرها الدون كيشونى بين عالم الرومانسى 
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الخيالى وعالم الواقع . ولا ريب أن جذور الالتزام العقائدى المتأخر عند لوكاتش إنما 
تزتد إلى هذا الحآنب من تظريقة نمع ذلك فنإن إضراره فى :زم كتإنة «نظرية 
الرواية» على الحضور الضرورى للعنصر الفردى مقنع تماماً . مادام يقابله بمحاولة 
التدلب عن ها "يفريه الواقم 

تؤدى هذه الازدواجية الموضوعاتية , والتوتر بين المصير الأرضى وبين الوعىي 
الذى يحاول أن يتعالى على هذا الشرط إلى اتقطاعات بنيوية فى شكل الرواية . فالكلية 
خاصل د اذل استحيرارنة ويك أن شارن سهد الكبان لمحو لكل الراقم 
المغرب يتطفل على هذه الاستمرارية ويقاطعها . «فإلى جاتب الثبات المتجانس 
والعضوى ٠‏ تعرض الرواية أيضاً انقطاعاً متبايناً وعرضياً 6001109601 لا . ويعرف 
جورج لوكاتش هذا الانقطاع بأنه سخرية /[00/! . وتقوم البنية الساخرة بمؤونة 
التقعت. لعننا عقن حقيفة النأزة المفارق الذئ تمك الرواية: لهذا السين :سكن 
للوكاتش القول أن السخرية توفّر بحق الوسيلة التى يتعالى بها الروائي ضمن شكل 
العمل»: على عضي ة رمه واحكمالفقه ,.«فى الرواية «شع السخرية حرية الشاعو 
تجاه الإله ... فيوساطة السخرية يمكننا برؤية غامضة حدسيا ؛ أن ندرك حضور الإله 
فى عالم هجرته الآلهة» . إن مفهوم السخرية . بوصفها قوة إيجابية ترمز إلى غياب ٠‏ 
يرجع أيضاً إلى أسلاف لوكاتش المثاليين والرومانسيين. فيكشف تأثير فردريك شليغل, 
وهيغل » وقبل هذين سولغر , المعاصر لهيغل . وتكمن أصالة لوكاتش فى استخدامه 
اللسكوة نعرلة وليه" 

إذا كانت السخرية هى المبداً المحدد والمنظّم لشكل الرواية بحق » فإن لوكاتش 
يتحرّر من الأفكار القبلية عن الرواية بوصفها محاكاة للواقع 

فالسخرية تقوّض باستمرار دعوى المحاكاة هذه وتستبدلها بإدراك واع ومؤول 
المسافة التى تقصل التجربة الحقيقية عن فهم هذه التجرية : وتكوسيط اللفة السناخرة 

فى الرواية بين التجرية والرغبة فتجمع بين المثالى والواقعى داخل المفارقة المعقدة 
للشكل .ولا يشترك هذا الشكل بأى شىء مع شكل الطبيعة العضوى المتجانس »: 
لأنه يعتمد على فعل الوعى » وليس على محاكاة موضوع طبيعى . فى الرواية : 
«الأجزاء لا تستطيع أبداً . برغم ارتباطها بالكل ؛ أن تفقد ما يتّسم به استقلالها 
المجرد فى تحجر أو تصلّب , وإن علاقاتها مع الكلية لا تشكل . مهما تقترب من 
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الصبغة العضوية . سوى علاقات تصورية وليست أيداً واقعاً يكتسى الطابع العضوى». 
إن: لوكاتش يقترب جداً فى مثل هذه الأحكام من نقطة بدأ أى تأويلى (هرمنيوطيقى) 
فيفل انرو اي ١ 0 ١‏ 

مع ذلك يتجه تحليله اتجاهاً آخر . فالقسم الثانى من المقال يحتوى على رفض 
نقدى حانّ لهذا النوع من الاستبطان 10/300655 10 الذى يقترن بالنظرية التأويلية 
القنة . وفى مقدمة طبعة :15316 ألتى أشنافها لوكاتكن للطبعة الجديدة فى كتابه"يشين 
بازدراء إلى المقاربة الظاهراتية بوصفها «ابستمولوجيا جناح اليمين» التى تتناقض مع 
أشلدى جتاح النسان .وق كان مثل هذا" التقن كمكنا فى النص الأضلى .اما يهن 
يلامس التطورات الحديثة فى الرواية ؛ وفى اللحظات التى تبدو فيها الرواية على وعى 
بطويكها ثيتها الحقيقية :“فيحدت تقير واضد رفي ها بطرحه فهو يوضح لنا بإقناع نام 
كيت أن الاستقيطان لذاته يقدي بالرواية إلى الهزب تسى الع من البوتؤنيا الكانية , 
«يوتوبيا لها منذ البدء وعى رديء ومعرفة بهزيمتها» . وتشكل رواية (الأوهام 
الرومانسية) مثالاً على تشويه النوع هذا , الذى تفقد فيه الرواية تماسها بالواقع 
التجريبى . ولوكاتش يفكر ب «نوقاليس» الدض سيق أن هاجمه فى كتابه الأول «الروح 
والاشكال» يكلمات ننشابهة لعن يميش ركنا برواية :شان اكه ل ٠‏ ساكويسن زووواءة 
«أولوموف» ل#غومتشاروف» :وان يكن يدزك تماماً أن.هذه الأفكة ل تقر التطورات 
الأخرىيفى المدرن ا لارروين :الذي تحن فيه سوقديعة الورو ب الناقة مد سي 
والذى لا يستطيع ولا يريد أن يتجاوزها . وخير مثال على ذلك هو رواية «التربية 
العاطفية» ل «فلويير» ‏ وهى رواية تسود فيها سلبية طاغية لاستبطان مسرف , لكنها , 
نوع ذلك زكما يري لوكاتش «حمكل (قعنى اتجازات النوح فى القرن التاشع شر 
فماذا يميز «التربية العاطفية» لفلويير لينقذها من تهمة الإدانة مع سواها من روايات 
الانشيطان مانس اروم ضفي ؟ 

عند هذه اللحظة فى الطرح يقدّم لوكاتش عنصراً لم يذكره صراحة حتى الآن : 
إثة"الزمانية .وقى متقدمة ماع 1451 يشين يزه إلى الاستعيال الأصلى لقولة الزمان 
حين لم تكن رواية «بروست» معروفة لدى القراء . الزمان عند الرومانسي المتأخر يتم 
تجرينه بوضقه سلبية خالضة #والفغل الايتيطاتن فى الروايةهو دمفركة خاسيرة هين 
قوى الزمان الشرسة» . لكن هذا لا يصح : فى رأى لوكاتش على رواية فلويير . 
فبرغم هزائم البطل المستمرة وخيباته المتعاقبة , ينتصر الزمان كمبداً إيجابي في 
«التربية العاطقية» لأن فلويير يفلح فى إمساك الشعور الطاغى للجريان الذى يميز 
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«الديمومة» البرغسونية . «إن الزمان هو أداة هذا الانتصار . وجريانه الذى لا يعوقه 
شىء ولا ينقطع . هذا المبدأ الموحّد للتجانس الذي يصقل كل الشذرات اللامتجانسة 
ويصلها بعضها بيعض فى علاقة , لامراء قى أنها علاقة لا معقولة وغير قايلة للتعبير . 
إنه هو الذى يضع النظام فى هذا الخليط من الشخصيات ويمنحها مظهر واقع عضوى 
شيو ووساطة قن +"الخاصسة ‏ 

تجن مسفزس التكرءة الزماحة الأشيرة تتفي الانتطاعات الساكرة «ولا نعود 
التقامل مم الذتان ٠»‏ عق فلريون «شاخرا . ْ 

هل لغا:أن نقيل بكاويل لوعاتقن للبنية الزنانية فى «الكرسية التاطفدة» + خين فافش 
«بروست» في حوار تبادله مع «تيبوديه» أسلوب فلوبير على أساس الزمانية » لم يكن ما 
أكدو بقل التسافين بل على الحكتن بالعقيط:: اف نزح الطتريقة الث كسة كص قها فلويوز 
الأزمنة اللغوية سمحت له يأن يخلق انقطاعات وفترات من الزمن السلبى والميت 
كدان نم لحتنات الإكسساء الخالس والاقبياء المككدة فى منانات الذاكر» :يعدن 
مقارنتها بما أنجزه «جيرار دى نرقال» فى «سيلقى» عالاالا5 . 

إن هذا الجريان الواحدى الاتجاه للديمومة . يتم استبداله بتوال معقّد من 
الحركات المتراجعة التى تكشف عن الطبيعة المتقطعة ذات الايقاعات المتعددة للزمانية . 
غير أن مثل هذا الكشف للزمانية غير الخطيّة يتطلب لحظات استبطان مختزلة يواجه 
ها الوعي 15ت التتشيفية كفده اللبحظة باتقتيظ هى النفظلة (لعن كقيف جه الممائلة 
العشبوية بين الذاك والموضيئ و كديا وزيهها : ّ ْ 

يبدو أن العضوية التى أقصاها لوكاتش عن الرواية حين جعل السخرية مبدآها 
البنيوى الهادى قد عادت إلى الدخول تحت قناع الزمان . فالزمان فى هذا المقال يظهر 
كبديل عن الاستمرارية العضوية التى يبدو لوكاتش عاجزاً فى دونها . وكان هذا 
التعسى العمل للرمتان ماهير فى المقا ل كل وي نعاض ضبوين؟ شر تطور 
الرواية كحدت متصل ؛ أو كشكل ساقط عن الملحمة اليونانية التي عوملت على أنها 
تصور مثالى , لكنها أعطيت وجودها التاريخى الحقيقى . إن تطور نظريات لوكاتش 
اللاحقة فى الرواية » وتراجعه من فلوبير إلى بلزاك » ومن دوستوفسكي إلى وجدية ذ 
أبسط عند تولستوى ٠‏ ومن نظرية فى الفن بوصفه تأويلاً إلى نظرية فى الفن بوصفه 
محاكاة منعكسة . إنما ينبغى إرجاعه إلى الفكرة الشيئية عن الزمانية التي تتضح 
بخلام فى ايقن كان :ونطرية الزوايةة., 
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مذ تهانة:الحرن :فيدازت على الآدن القرضس سلسلة من التقليعات الفكرة 
التفيوة كيرا نوها القت على بوهم الجر ف | اللخجين و لتقم نهدا اقفن" الضاانه اعت 
تقليعة سارتر وكافي والوجودية الإنسانية ٠‏ التي حلّت مباشرة فى أثر الحرب , 
لكي تعقبها فوراً تجريبية المسرح الجديد , التى تبعها ميلاد «الرواية الجديدة» 
زأتباعها.,وهلذة الحركات صظحية وسبريعة الزوال إلى حد كبير » ولاريب أن الآثار التى 
ستتركها فى تاريخ الأدب الفرنسى أو هى مما تظهر فى المنظور المحدود بالضرورة 
بوقتنا المعاصر . ولا يعنى هذا أن جميع الشخصيات الأدبية ظلت بالضرورة بمعزل عن 
دده الاتحاما قت يل شارك يحوي نجي وكاكل ينا بوك تيتكن ميكاينة برخ الموئية 
الأدبية المنوطة بهم من خلال مدى عنادهم فى أن يبقوا أكثر الأجزاء جوهرية من 
أنفسهم بكراً . وهى ذلك الجزء الذى ظلّ دون أن يمسنه تقلب الإنتاج الأدبي الذي يتجه 
نحو المعرفة الشعبية » أى إلغازياً وياطنياً مثلما كان عليه هذا «الشعبى» : ويأخذ 
القاكيد الذاتى لذق البعفن م مكل سعارض ' تشكل معارلة مسعورة للامتفاظ بالتزام 
داخلى ثابت فى تماس صريح وجدالى مع الاتجاهات المتغيرة . لكن آخرين أبقوا 
أنفسهم بوعى أكثر خارج متناول التيارات السطحية , فحملتهم موجة أبطأ وأعمق بما 
يقربهم فى الاستمرار الذى يربط الكتابة الفرنسية اليوم بماضيها . وحين نتمكن من 
ملاحظة هذه الفترة بتجرد أكثر . سيكون أهم أنصار الأدب الفرنسي المعاصر 
شخصيات يبدون الآن فى الظل قياساً بالمشاهير . وفى المرجحّ أن ليس فيهم من 
سيحقق شهرة في المستقبل مثل الكاتب الصعب وقليل الشعبية : موريس بلانشى . 

وحتى الاتجاهات الخاضعة للتقليعة التى ألمحنا إليها » تسم بخلط متواصل 
للممارسة الآدبية بالنظرية النقدية . ولقد كان سارتر وجماعته الشارح النظرى 
ازساتليم الأسلونية »والمافلاداين النفن التيوى والزوانة الجديدة واهبحة اسم 
بلانشى يحدث التداخل نقسه على مو أكثر تعقيداً وإشكالية + بين عمله ككاتب نثر 
سردى وبين مقالاته النقدية . شخص ذو خصوصية شديدة احتفظ لنفسه يشؤونه 
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الشخصية :اران :وكاقت تضريحاته في القهنايا العامة 'نادزة جذا : سواء أكانة 
أدبية أم سياسية ٠‏ فقد عُرف بلانشو ناقداً فى الأساس , وقد تابعت مجموعة كبيرة من 
القراء مقالاته التى غالياً ما كانت تظهر بشكل مراجعات موضوعية للكتب فى كثير من 
المجلات التى لم يكن أي منها باطنياً أى طليعياً على نحو خاص مثل «مجلة المناظرات» 
و«نقد» , وفي فترة أحدث فى «المجلة الفرنسية الجديدة» التي اعتاد بلانش أن يسهم 
فيها بمقال شهرى . 

وقد جمعت هذه المقالات فى كتب : «الخطوة الزائفة» (؟194١)‏ , «حصة النار» 
(1549). «الفضاء الأدبى» (1505) . «الكتاب القادم» (1109) أظهرت انهماك بلانشى 
المقوط :يعدن ليل من الاهتمانات الأنباسية + وبالنقيجة ردت اختلافها الواضهع إلى 
اتافقة كرون باسراف بيوظل تين مله يعم الذي > ولكوة فده تكن ملسف 
وتجريداً من شارل دى بوس ٠‏ وأقل انطباقاً على الممارسة النقدية من نظريات باشلار 
عن الخيال المادى » فقد ظل نقد بلانشى فى منأى عن الحوار والجدل المنهجي الأخير . 
مع ذلك فقد قدّر الازدياد لأثره الملحوظ . وبأكثر مما تفعل المناهج النقدية الموجودة 
المؤثرة تأثيراً مباشراً . يضع عمله موضع السؤال الظروف السايقة على أى اتساع فى 
الخطاب النقدى , وبطريقة تصل إلى مستوى وعى لم يصله أى ناقد آخر . ' 

من الواضح أن بلانشى يستمد كثيراً من بصيرته فى أعمال الآخرين من تجربته 
الخاصة ككاتب نثر فنى(١)‏ . ومازالت رواياته وسروده حتى الآن عصيّة على المنال فى 
غموضها المتاهى . وكل ما يمكن أن يكتب عنها فى مقالة تعنى بالعمل النقدى . هو أن 
الأيسر إلى حد يعيد أن نصل إلى قص بلانشى من خلال نقده هو , وليس من خلال 
أية طريقة ملتوية » ولاريب أن نقطة التأويل الجوهرية لدى هذا الكاتب , الذي هو واحد 
من أهم كتاب القرن . تكمن فى توضيح العلاقة بين الجزء النقدى والجزء السردى فى 
عملة :..ووضظ احركة وكر جم التقراي بطر تنود ره سلننة لل هذا لمحف ككظ ف قراعة 
م زمر اق عن تنه مهاد لقتو 0 لكقري يمتيفا ,ندا الي لخ واد 
شفافية لغته التى لا تتيح له الانقطاعات والتنافرات ا ا 
الكتّاب وأكثرهم إشراقاً . فهو يحاذى مالا يقال , ويقترب من حدود الغموض , 
يدركهما دائماً مما هما ا ا 1 
كافط وحن تقر تماقف نوه اعد الششدوا عاو الروائندة الذين حدث أن اختارهم فى 
توضوعة ما : فإننا تتى كل ما اقترهيخا معرفكة عن :ذلك الكاتي حتى ذلك الحن». 
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ولا يحدث ذلك لأن بصيرة بلانشو تضطرنا إلى تعديل منظورنا عنه ٠‏ إذ ليست هذه هى 
الكالة داتسا ...وآ ذ هده الى الام موصيو ع الفدث سح نفس راحفين إلى النقظه 
نفسها , إذ لم يكد فهمنا يثرى بتعليقات الناقد . وفى الحقيقة , لم يقصد بلانشو أبداً 
أن قوع وظيفة الكفتسين الذي مكنم عن الكرفية" لكتسية سنايقا ونين الا نات 
الجديدة . ولا يعود وضوح كتاباته النقدية إلى قوة التفسير فيها , بل لأنها تشك في 
فعل الاستيعاب نفسه ٠‏ والضوء الذى تلقيه على النص من طبيعة مختلفة . ْ 

ولا شىء فى حقيقة الأمر أكثر عتمة من طبيعة هذا الضوء . 

الذاكيف يتحدن قاتشي غتلنة القزام»: لان كفي + كنا مقرل بلوفتدو تفيل أذ 
بعد فعل الفهم ؟ (القضاء الأدبي ص 6+ ؟) . تؤشر صعوية تحديد هذا المفهوم إلى أ 
فد نعظف عق اقدراهباتنا الخادية فى الثقة ولا يقد لا تاتلوك ماؤتشو التقدية 
اعترافات شخصية أو تجارب حميمية . ولا تعطينا أى شىء من شأنه أن يتيح لنا 
التماس المباشر مع وعى شخص آخر , ويبيح لنا أن نناصر تحركاته » وثمة درجة من 
الداخلية والاستبطان تطفى على عمله وتحوله إلى نقيض للسرد الموضوعى . ولا يبدو 
أهة الحمنييةة تتقن إلل ذاك متم ,لذن شرهلا مكيف اع شد عن تمريقة 
الخاضة :وتتضاغن لقمه عن لف الاعتزاف الذاكن ».نما تتضاغر عن لغة التفسيو 
والشتروع وحن فى المقالات الواضع أنها مكتوية لاعسبارات أدبية مضحوية +'فإنها 
لست لنة قري اوراس ب«ولسكا كل علد فرات بالاتكس» فى : نكل كد :أو تفاطف أل 
فهم . وبالنتيجة » فإن الافتتان الذى حجر بة مشفوع يشعون من المقاومة » برفض لابد 
أن يفضى إلى مواجهة شىء غامض لا يستطيع شعورنا أن يمسكه . ويمكن إلى حدّ ما 
توضيح استواء الأضداد فى هذه التجرية بتغييرات بلانشى : 

« لاا يفير فعل القراءة .ولا يضيف أى شىء لما هو موجود سلفاً ‏ بل يدع 
الأتياة كما كانت إنه شتكل من الحرية + لبسيت العرية الث تعطى أو تالقة :بل العرية 
الحو ارعس وتقيل: ,التي تقول هع متعتطي قط إن بقول زتعم )رقي القضاء الدع 
يفتحه هذا الإثبات . تسمح للعمل أن يؤكد ذاته بوصفه قرار ذات لا تريده محسوما 
ليس أكثرء!") . 1 

فى النظرة الأولى تبدو هذه المواجهة السلبية الصامتة مع العمل , النقيض المباشر 
لما نسميه تأويلاً في العادة . وهي تختلف تماماً عن ثنائية الذات والموضوع اللذين 


101 


تنطوى عليهما الملاحظة الموضوعية . ولا يعطى العمل الأدبي أية مرتبة موضوعية من 
أ انوع ٠‏ قلا وجود له بتعزل ما يشكله فعل القراءة الداخلى . ولسنا أيضاً أمام ما 
يسمى بالفعل المتعادل بق ذاتين. لى'الفعلالمتباال ييخ تتخصين ٠‏ حية تشعرف زامان 
فى حوار توضيحى ذاتي . وقد يكون من الأدق القول أن الذاتين المشتركتين » ذات 
المؤلف وذات القارىء . تتعاونان في جعل كل منهما تنسى هويتها المميزة » وتدمر 
كتاهما الأشرى كذات. ,ححه كلداهما إلى ماوراء ذاتيقها' الخاصة قن أركن امشتتر عة 
تضمهما معاً . ويوجد بينهما الدافع الذى يجعلهما تصدان عن ذاتيهما الخاصتين . 
وكرت هذا الفسدوة بوساطة. فل القراعة :إلى أى احتفال كرون الولف مقروعا كرا 
غنده اه لعقة بحن كر شرو الى عمل زرك اليقتضتلة عن إلى الأبد). وبالعايل:: 
يعيد القارىء , لحظة » إلى ما كان عليه قبل أن يشكل نفسه فى ذات خاصة . 

يبدو أن هذا المفهوم عن القراءة يختلف اختلافاً كلياً عن التأويل . يقول بلانشى إنه 
«لا يضيف شيئاً جديداً لما هو موجود فى الأصلء» , فى حين يبدو أن جوهر التأويل 
يكمن فى توليد لغة ما بالاحتكاك مع لغة أخرى لكي تكون نوعاً من اللغة الفوقية 
الخبانة إلى لغة الفمل:, 'لكن يجن أن لا تهلنا ماهمب التاريلالمسيملة من النمادج 
الموضوعية والذاتية المتبادلة. فبلانشى ينتظر منا أن نفهم فعل القراءة من خلال العمل : 
ولسسن من _خنلدق الذات المكونة »يزعم أثة يكحاشى يعندى إعطاء العمل آية متؤلة 
موضوعية . فهو يريدنا أن «نأخذ العمل كما هو , ويذلك نخلصه من حضور المؤلف» 
(الفضاء الأدبى ص )3١"”‏ . ما نقرأه يحاذى أصله أكثر منا تحن » وهدفنا أن يجذينا 
إلى موقعه الذى كان فيه حين كُتب . فللعمل أسبقية أنطولوجية لا تنكر على القارىء , 
وتستقع ذلك أن يكز هين إن تزه اننا «نضيف» شيئاً ما فى القراءة لأنه أية إضافة 
سواء أكانت بصيغة إيضاح أو حكم أو رأى . ستنقلنا فقط بعيدا عن المركز الواقعى . 
ولن تقع تحت تأثير السحر الحقيقى للعمل إلا إذا سمحنا له أن يظل كما هو . وهذا 
الفعل السلبى الواضح ؛ هذا «العدم» الذى يجب أن لا نضيفه فى القراءة » هى بالضبط 
تخريف اللغة التتؤيليلة الحقيقية »وهو يشحّص طريقة إيجابية لخاظية الفص» جديرة 
بالملاحظة فى تأكيدها الإيجابى الذى يميز وصف فعل القراءة . وهو مثال نادر على 
الإيجاب لدى مؤلف غير ميال إلى التعبير الايجابي . 

ويتطللب الضف على :ترك العمل تكون هذا كوت كماما انكراسنا صعارها لانيكق 
اختباره إلا بواسطة اللفة بهذه الطريقة تنشا اللغة التأويلية فى تماس مع العمل . 
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ويقدر ما «تنصت» القراءة إلى العمل فقط , تتحول هي ذاتها إلى فعل فهم تنويلى( . 
إن وصق ملاتشى لتقمل القزاعة يحند التتويل الضادق ... فهق فى أعماةة يتعالئ بتوصاف 
التأويل التي تستمد وكودها م دزاسة الأشياء رامخ تخليل ا لوقدوهات الفزيية: 

مع ذاكا بشع بالاتهدو انا جه إلى أن ورائن "هه توف يسك نيم :شفع 
القراءة :الذي تتكشف أبغاك العمل الجقيقية يوساطلتة» لا يفكن أن يقوم به الكانب 
على كتاباتك وككير ا ما يذكر ولاتشنو هذه الاستعالة ورين بفمريد من الوسوه 
فى بداية «الفضاء الأدبى» : «لا يستطيع الكاتب أبداً أن يقرأ عمله . فهو عنده متعذر 
المحال قطما مير لاتريد أن براحي جد وخطانق اسعؤالة قراءة الذات, ميم اكتشاف 
أنه لا يوجد , من الآن فصاعداً . متسع لأ خلق إضافى فى الفضاء الذى يفتتحه 
العمل + وبالتتتمة فإن المكضيال الوحيد هن الكتان الذافمة العمل نقه ميرة كرض : 
إن نذلة الكاتن + تسيتق ح كوتة يني فى العمل الى ما نشيق العمل دائفاي! 1 
إن هذا الخكم ن ىأهمية مركزية لقهم بلاتشى قفن الؤهلة الأول يبدو مقنعاً ينا يكفى + 
إذ نستطيع أن نجد شواهد كثيرة » في مجرى تاريخ الأدب ؛ على الاغتراب الذي 
يجربه الكتّاب الذين يسيطرون على لفتهم جدياً . حين يواجهون التعبير عن فكرهم 
الحامن» وترظ لاسو هذا الاغتراب معضلة إتكان الأعتفان يأ الآأذي عله فومداية 
جديدة , وإن العمل هى متوالية فى البدايات . قد نعتقد بأن أكبر اقتراب فى الأصل 
يملى على العمل شيئاً من «ثبات البدايات» الذى يريد بلانشو أن يهبه لأعمال الآخرين . 
غير ان هذه القزة لبسف سسوى وهم + قالشتاعر لااندة غيله لا لأنه زرسن أن ننس أن 
هذة البداية المفترضة فى قن حقيمتها تكزار الإخفاق ستائق نانع تماما عن عجن من 
البدء بداية جديدة . وحين نظن أننا ندرك توكيد أصل جديد ٠‏ فإننا فى الحقيقة نشهد 
إعادة توكيد لإخفاق سابق يريد أن ينشا . وبالانخرط فى إيجابية العمل . يستطيع 
القاريء جيداً أن يتجاهل ما اضطرً المؤلف إلى نسيانه . وه أن العمل يؤكد استحالة 
وحوده .مع ذلك وإذا كان الكاقب مقر كه عقا برا لفت التلؤيني الكامل للكلمة : 
فلابد أن يتذكن ازدواج التسيان الذىئ:سمة الذاك “وتيقل هذا الاكتشاف محاؤلات 
الخلق الإضافية . ويهذا المعنى , فإن دحذير بلانشو من اللمس 06:8»! ©55 أا30 , 
أو رفضه للتأويل الذاتى هى تعبير عن التحذير » ودقاع عن الاحتراس الذى يمكنه أن 
يتعرض الأدب من دونه إلى التهديد بالفناء . 1 
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مسو [متحالة قوانة اكاب لأعماله :كيدا تحاذا العلاقة الكى ترط بين العمل 
والقارىء عن العلاقة التى تريط بين العمل والمؤلف . فالقراءة شأنها شأن النقد (مدركاً 
بوصفه ما يتحقق فى اللغة من لغة ممكنة تنطوى عليها القراءة) يمكن أن تنمى إلى 
علية زيل أصيلة »بالمعت الأعفق الكلعة + حي تكوة العاذقة أبن المؤلف والعمل 
علاقة اغتراب كلى أو رفض أو نسيان ٠‏ ويطرح هذا التمييز الجذرى عدة أسئلة ١‏ 

إذ يبدو فى الأساس أن دافعه هو التحذير » وهى فضيلة ليست سائدة فى الجرأة 
المذففة لفكر بلاتشق.. فصلا عن ذلك : تكشف دراسة الأعمال :الاهرة لبلانقيو أن 
ليه المسنا م لض قن نشسيها تر تي محدق مع | ميتدالة قرا يج لكاي لحتل هن قي 
حقيقتها قضية أكثر غموضاً بكثير من أية قضية تبد فى الوهلة الأولى ؛ فالتأكيد 
الإحافى الخبال 'لبدى سكرن تقيمة الوكهرا ين القارك «والكاطي يمكن اختدعما مق 
مجامل منارف أن يتكامناه الأكن: إن إرادة الفسيان تكن العمل فى :الوصو 
وتتحول إلى فكرة إيجابية تُفضى إلى ابتكار لغة أصيلة . ويضطرنا عمل بلانشى الأخير 
الق نات نمى اشكواء الاعيدان! الكامل فى النتلطة القن متعمتها فعال التتيان.. 
رفو كييك عو ههرو حفارق لدع من الارادة الفيادة فى غيل القلى الأنى ١‏ وإذا 
كان الأمر كدلك »فيل تستطيع أن شك فى الاعتهان بان بلانقس يرفكن أبيقرا 
مقلةه وزرو عافن اكوافية مم13 الأدية ؟ مكن أن يحسيل تمان نا فى اتنا ترات 
الحجل »ولس عت 'تالفه ‏ والقرانة الى تقح لباؤتشو إن نتكفل فين اليتق الأولق 
إلن التسفة الكافة فح رؤابه المكزة «ترمانين العامن» بالإنكان تفتهورفا على :انها 
متحاولة #التكوار ها قبل مايق .مع زقوة موفية مكو دقو عن أن الشوان مع التص 
المتأخر الذى يحمل عنوان (انتظار النسيان ذاداه'ا 856006') لايمكن أن يكون إلا 
تتبحة غلاقة بين عل مككبل وين منؤلقة :لقن حولت امتكالة قرا الذات نفسها إلى 
موضوعة رئيسية , تتطلب من ناحيتها قراءة وتأويلاً . ويبدو أن الكاتب تنتزعه حركة 
دائرية » فتغربه فى العمل فى البداية » ثم ترده إلى ذاته بوساطة فعل تأويل ذاتى . 
وتدخذ هذه العملية لدى بلانشى من البداية شكل قراعة تقدية للآخرين تمهيداً لقراءته 
داكه ‏ ويمكتنا أن تدين أن تقه بلاتشى بصنو يشكل قلي القرا به الذاقنة التن :اكحنه 
اليها فى آخر الآمر .. ولايد فى فهم الخلاقة بين عمله التقدى ودين تثره السودى فى هذه 
الحتود ؛.خية الأول نسيفة ممهدة للخاتن؟ . وقضى: الدرأسدة الكاملة اودر فنذا 
بوسساطة أنظة مين نولا يكودن لقا هنا المحال إلا لدرلاسة مثال واخد : وه هله 


1_4 


لقالا الى عكدها عن هالاره :وق مق هذا المقال للنفيازة إلى أن شركة فك 
بلاتشو التقدى تعكس:التمط :الداترى الذى يمكن العثون عليه فى جميع اقغعال الابتكاز 
الأدبىي ّ ا ّْ 

مالارميه أحد الكَتّابٍ الذين كانوا باستمراز يشظلون بال بلاتشق : يعاود شناغر 
#رمية ترد الخلهون روضيفه | حك (الوضوعات الرضهية فى بد ماحل لطر باانشيو . 
ومادام بلانشى يكتب للمجلة الدورية على الطريقة الفرنسية التقليدية » فإن اختياره 
للموضوعات لاتمليه دائماً مشابهة أعمق بالكتاب الذى ينتقده . فربما كان من وحى 
التقمية الشاكف ىفن كتف الأعرانة الأافية ووالسسحاننا مع ابشروية يدق اللقده 
فليس معنياً باكتشاف موهبة جديدة ٠‏ أى إعادة تقييم أسماء راسخة , وفى انتقائه 
للموضوعات يكفيه بشكل عام أن يتبع تيار الرأى العالمى المتوفر على إطلاع جيد , 
والفكقي: إلى دعو الأصدالة عم ذلك فكالة عدم مرق الستكصسات طالعنا .وفيا 
مراكة حقيقة لاعتدامه ولاضاد أن مالارمية هي أحد اعد الشخصهعات 1ن كانه 
هوية الكتّاب الآخرين الذين أَثّروا فى بلانشى قد ظلت خفية غير معروفة . فإن مالارميه 
نوقش علناً فى مناسبات متعددة 00 

قبل كل شيء بلانشو مفتون بدعوى مالارميه باللاشخصي المطلقة . بينما تحتل 
الوضوعات الركسية الأخرى أفن عمل «الارميه وه الوضوعاف السيلبية الكتري عن 
الموت والضجر والعقم ؛ أو حتى التأمل الذاتي الذى «يتفحص الأدب بوساطته جوهره 
الخالص» كلها المرتبة الثانية بعد أن يترك العمل ليوجد بذاته ولذاته . وكثيراً ما 
يستشهد بلانشى بعبارة مالارميه التى يرى أنها ذات أهمية مركزية : «يوجد الكتاب ‏ 
إذا انفصلنا عته نحن المؤلفين . وجوداً لاشخصياً : دون أن يتطلب ذلك منه حضور 
قارىء . وأعلم أنه الوحيد بين جميع الكمالات البشرية الذى يحفق وجوده وحده » فهو 
يصنع ذاته ويوجدها»!*) . فى الدرجة الأولى تعنى اللاشخصية غياب جميع الحكايات 
التحفبية بوكسق اتراع الود الاعكترافية:. وحينم ا لاحكنانات النسبية > وحاشي 
تالارهمه إدكال.هذة السدون إلى الذكرية ‏ ل لأنه يراعلا فارع من الأفمية بل لأن 
عسومية اللقة الشعرية قدعدتها يكثيو »زيمن هنا تاتى سنداجنة الذاهع النقتدية 
الاختزالية التى تسعى إلى الاقتراب من شعر مارم بإرجاعه إلى تجاربه 
الخسوضية القطية ,:ولن ييتضه المره عن امرك مهما تمن حزن مفترشن القيض على 
أصل الذات فى تجرية تجريبية كانت تؤخذ مأخذ السبب . ومن المرجح أن بلانشو لم 
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ينخدع بهذا الاتجاه : فما زالت تعليقاته السلبية على أول دراسة تحليلية نفسية عن 
مالارميه كتبها شارل مورون ٠‏ ويعود تأريخها إلى عام 1981 : سليمة وفاعلة فى 
الوسط الأدبى . ْ 

لايمكن وصف لاشخصية مالارميه بأتها نقيض للهوس العدواني » أو تصوير 
تعويضى عنه , أو أنها ستراتيجيا يحاول بها الشاعر أن يحرّر نفسه من حرج عاطفي 
أى جنسى ملازم . 

ولاتحد لدنه حلا بين الأذا التجريبية والأنا المثالية » مثلما يصفه فرويد فى مقالته 
عن «نرجس» . ويؤكد بلانشى , أكثر من جميع النقاد الذين كتيوا عن مالارميه ٠‏ تأكيداً 
جازماً ومن البدء . أن لاشخصية مالارميه ليست ناتجة عن صراع لديه شخصياً ‏ 
بل تصدر ء بدلاً من ذلك , من المواجهة مع كيان يختلف عنه اختلاف اللاوجود عن 
الوتية... 

فاغتراب مالارميه ليس اجتماعياً ولا نفسياً . بل هو أنطولوجى وجودى : أى أن 
ا ا ا 1 
الأخرين» يلتعت انقطاع أن تكوق الإنشان شختضا ويكون لا أحدا + لان الإنسنان 
يجد نفسه فى ضوء علاقته بالوجود » وليس فى ضوء علاقته بكيان معين . 

فى مقال يرجع تاريخه إلى ١959‏ », يؤكد بلاتشو ء أن الوسط الوحيد » عند 
جالارته + الذى ميعن أن متحفقق نين خلالة مكل :هذه ازلؤى _خسيية هن اللعة مزال 
كثير من النقاط المذهلة [فى مفهوم مالارميه عن اللغة] جديراً بالتذكر . لكن أكثرها 
أهمية ويروزاً لاشخصية اللغة . ذلك الوجود المستقل والمطلق الذي يريد مالارميه أن 
يهيه لها . .. فاللغة عنده لاتفترض متكلماً ولا سامعاً : بل تتكلم وتكتب وحدها . إنها 
ضرب من الشعور بلا ذات»(") . 

هكذا يواجه الشاعر اللغة بوصفها كياناً غريباً ومكتفياً بذاته » وليس كما لى أنها 
التعبير عن قصد ذاتى يمكن أن يأتلف معه ويعتاد عليه , وأقل من ذلك كاداة طيّعة 
تتتاسب مع حتاجاته .ومن المعروف مع ذلك أن مالارميه كان يستكهدم اللعة دائت 
على طريقة الشعراء «البرناسيين» على نحو ما يستخدم الحرفى المادة التي يعمل بها , 
وعلى وعى كبير بذلك ٠‏ يضيف بلانشو : «غير أن اللغة هى أيضاً وعى متجسد أغرى 
باتخاذ شكل الكلمات المادى وحياتها وصوتها ٠‏ ويؤدى بالمرء إلى الاعتقاد بأن هذا 
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الواقع يمكن إلى حد ما أن يمهّد طريقاً يوصل المرء إلى مركز الأشياء المظلم!") 
يفضى بنا هذا التحفظ المهم مباشرة إلى قلب الجدل عند مالارميه . فصحيح أن 
مالارميه كان دائماً ينظر إلى اللغة بوصفها كياناً منفصلاً عن ذاته جذرياً ؛ ويحاول 
جاهداً أن يصل إليه : ويرغم ذلك فقد كان نموذج هذا الكيان فى الأغلب من طراز 
ونضون الموهر الطبيش الذي يدكن أن تتركه الحواس . فاللفة بصفاتها الحسية في 
الصوت والنسيج , تتضح بعالم الأشياء الطبيعية » وتقدم عنصراً إيجابياً في الفراغ 
المطبق الذى يحيط بشعور تركَ تمامأً مع ذاته :والجاني المزدوج في اللخ هو كونها 
ملموسة وعينية كشىء طبيعى » وفى الوقت نفسه , نتاج فعالية شعورية ٠‏ يمد مالارميه 
ينقطة يواية لتطلوز جدلى يسشفرق عجلة كله "وبرلا من أن سكل اللسيعة إشماعاً 
لإحساس سعيد وغير إشكالىي فهى توحي بالانفصال والمسافة : أي أن الطبيعة عنده 
هى الجوهر الذى انفصلنا عنه إلى الأيد . لكنها أيضاً «الأولى فى الوجود» , ويذلك 
تسبق جميع الكيانات الأخرى وتحتل موقعاً منتمَيؤا عن الأسيقة . وهذا الافتراض ذو 
أهمية حاسمة لنشوء عمل مالارميه وينيته . ولابدٌ من فهم رموز الإخفاق والسلبية التي 
تلعب دوراً مهمأ في شعره من خلال الثنائية التحتية بين عالم الطبيعة وفاعلية الشعور . 
ففى محاولة من الشاعر لتأكيد استقلاله » وكردٌ فعل ضد عالم الطبيعة . يكتشف أنه 
لن يستطيع تحرير نفسه من تأثيرها » وتبين آخر صورة فى عمل مالارميه أن بطل 
«رميه نرد» يغرق فى «بحر» العالم الطبيعى ٠‏ ويرغم ذلك » وفى إشارة بطولية وعبثية 
فى وقت واحد » تظل إرادة الشعور تؤكد ذاتها » حتى من وراء الحدث الكارثي الذي 
تدمرت فيه . ويظل التشبث بهذا الاتجاه يحمل العمل إلى الأمام » ويولّد مساراً يبدو 
أنه يهرب إلى حدّ ما ٠‏ من خوا اللاتحدد ٠‏ وينعكس هذا المسار فى بنية تطور مالارميه 
تسيا فيشكل العنصر الإيجابى الذى يتيح له أن يتابع مهمته . يتكون العمل الأدبى 
من متوالية من البدايات الجديدة التى هى ليست «تكرارات متطابقة» كما يرى بلانشو , 
وتحل حركة صيرورة جدلية لدى مالارميه . محل التكرار الأبدى لدى بلانشو . 
كل إخفاق لاحق يعرف . ويتذكر الإخفاق الذي حدث قبله » وتقيم هذه المعرفة متوالية 
تقدم متواصل . إن التأمل الذاتي لدى مالارميه متجدّر فى تجارب ليست كلها نكلوية :: 
بل تحتفظ بقدر معين من الإدراك الذاتى : «وضوح ساطع ء ذلك ما يبقى ..(4) 
يمكن للعمل اللاحق أن يبدأ بشعور من مستوى أعلى مما بدأ به سابقوه . وفى عالم 
مالارميه متسع لشكل من أشكال الذاكرة » فمن عمل إلى عمل ٠‏ يتاح للمرء أن ينسى 
ما سبق . ويرغم الانقطاعات » تظل هناك حركة . وتحصل حركة نمو . 
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واللاشخصية هي نتيجة تطور جدلى يقود فى الجزئى إلى الكوني وفى الاستذكار 
الوعيف إلن الاسككان التاريقى م ويعه الل فى وحوىه فلن هده البننة الكحفة 
الجدلية . التي هي نفسها متجذّرة في التاكيد الغامض لأسبقية الجواهر المادية على 
الكشغون وق شؤرنة «الارسة قائفة علي متقاولة خهل الآنعان الؤلالية للقة تطايقة 
مع صفاتها المادية والشكلية("! . 

لإبتديى كلظ نقاولة كيذه بتكارت بلانشو . حين يتحدث بلانشى , ٠‏ فى فقرة سبق 
أن استشهدنا بها . عن اللغة بوصفها «شعوراً متجسداً» (مضيفاً مباشرة أن ذلك قد 
يكة خديعة) فاهتيضف تضيورا عن اللقة يخطق انا عن تصوره . ونادراً ما تتريث 
كتابة بلانشى عند الخواص المادية للأشياء : ودون أن تسقط لغته فى التجريد » فإنها 
نادراً ما تكون لغة حسية . والشكل الأدبي المفضّل لديه , ليس مثما لدى رينيه شار 
الذى غالباً ما يُقارن به . أى شكل شعر يتجه نحو أشياء مادية » بل بالأحرى نحو نمط 
في السره لكان القائعى + ولذلك وجني أن الاايدههها أن كيل ينا لارمه يقافر 
إلى الغاية أحياناً . ويصعّ هذا على الخصوص فى تلك المقاطع فى «الفضاء الأدبى, 
التي يهتم فيها بلانشو بموضوعة الموت مثلما تظهر فى نص مالارميه النشرى 
«ايجتور» الا أأ9! . أما حين يعود بلانشو إلى مالارميه لاحقا . فى المقالات التى يضمها 
الآن «الكتاب القادم» . فتقضى ملاحظاته إلى نظرة عامة هي تأويل أصيل ١‏ ' 

لاشك أن الغاتب , ولعله يغيب عمداً » فى تعليقات بلانشو على «ايجتور» ؛ هو على 
وجه الدقة حس النمو الجدلى الذى يتحول به الموت الخاص بالبطل إلى حركة كونية 
تتطابق مع التقدم التاريخي للشعور الإنساني فى الزمان . ويترجم بلانشى هذه التجربة 
مباشرة إلى مصطلحات وجودية (انطولوجية) فيراها مواجهة مباشرة لشعور ما مع 
أكثر مقولات الوجود عمومية . 

ثم يتحول موت «إيجتور» لديه إلى صورة من صور هوسه الخاص : وهو ما 
يسميه ب «الموت المستحيل» ‏ تلك الموضوعية الشديدة الانتماء إلى «ريلكه» , التى لا 
تتطابق مع هم مالارميه الرئيسى فى زمن كتابته «إيحتور» . ويتماشى التشويه مع 
التؤاسات بانسو الأكثق مها : اع إن 'موضوعة هالارهنة كن سنو العاريقي 
الكونى ٠‏ نما عليها من بصمات هيغيلية » تحتل لديه أهمية ضئيلة .فهو يرئ فى جدل 
الذات واللوضبوع :والؤماقية المثقيمة هن الننو التاريهي + تجارب مين حقيقية ؛ 
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وتأملات مضللة فى حركة أكخر عدريه كمن فى غالم الوجود » وحين سيتقصى 
هالارميه مده فكره إلى فهاياته القضوى تسيتقل أخيراً الحركة التذيدية في داخل 
الوجود , التي يدعي بلانشو العثور على ذكر لها قبل الأوان فى «ايجتور» . وعند هذه 
النقطة يمكن أن تقع مواجهة حقيقية بين بلانشى ومالارميه . 1 

يرد آخر تأويل عند بلانشى لمالارميه فى مقالات «الكتاب القادم» التى تعنى 
ب «رمية نرد» وبالملاحظات التمهيدية التي نشرها جاك شيرر عام 14601 تحت عنوان 
وكقا ف هالارقه قن «شروكناده و «انحتويه والقصباكن القرطي هدين التضين كنك 
بوشبوعة مالاونية الر كني هى كدميل الوصدوع يكين شعور تاملى و والفناء الوشييلة 
للأفحاء الطشعية وللذات :وقد ارتقع إلى مستوي متقدم فئ اللإشخصية حين سمول 
الذات فى مرآة التأمل الذاتى . إلى موضوع لفكرها الخاص . لكنّْ الذات فى عملية 
التجرد عن الشخصية يمكنها إلى حدٌ ما أن تحتفظ بقوتها , فإذا أغنتها تجرية الهزيمة 
المتكررة . بقيت جوهر العمل ونقطة انطلاق اللولب الذى يطلع منها . بينما يحدث فناء 
الموضوعات + فى درميية كره و هلي تاق واسدع يذ فيه احغدرا ل الكون يكلطلة إل 
لا تحدد مطلق : «حياد اللجة المطابق» , تلك اللجة التى تتساوى فيها الأشياء فى عدم 
اكتراثها العميق بالعقل والإرادة الإنسانيين . مع ذلك تشترك الذات الواعية ؛ هذه 
الرق حتلية الامساء» يقوق حتفيو السك الشافر حصن كفطل العمل .فعا عن 
راك الحزكة الكى. ]ملت "ابنتفا - الطبيعة الزاقعية 1" :, كين كحا صر الاشخضية الات 
فى هذه النقطة المتطرفة , يبدو أنها تخسر احتكاكها بالمركز الأولى » وتتلاشى فى 
العدم يتضع الآن أن النمو الجدلى نحو الشعور الكونى كان حديفة »وان فكرة 
الزمانية المتطورة أسطورة تُطَمْئْن ولكنها تضلّل وفى الحقيقة . يتم الإمساك بالشعور 
عفو الخاطر . وهى يخوض فى داخل حركة تتعالى على قوته .إن مختلف أشكال 
السلب التى تم التغلب عليها مع تطوز العمل - وهى موت الموضوع الطبيعى » أو موت 
الشعور الفردى فى «ايجتور» , أى تدمير الشعور التاريخي الكوني الذى حُطُّمَ في 
عإضفة «ارمية خرد)» تنقلب إلى تعبير جزئي عن حركة سلبية مستقرة فى الوجود . ونحن 
نحاول أن نحصين أنفسنا ضد هذه القوة السلبية بابتكار خدع اللغة والفكر وحيلهما 
التي تخفى سقوطاً لازماً . ويكشف وحود هذه الحيل عن تفوق القوة السلبية التى 
يحاولان أن يروغا منها . ومع كل وضوحه البين , كان مالارميه محجوياً بهذا العمى 
الفلسفى حتى أدرك طبيعة الجدل الخادعة التى أقام عليها ستراتيجيته الشعرية . 
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وفى عمله الأخير تهدد كلاً من الشعور والأشياء «الطسيفة قو عا مزجن عدم 
أكثر رسوخاً فى كديهما معاً . 

مع ذلك . وحتى بعد تدمير الذات هذا يمكن أن يظلّ العمل موجوداً . وفى آخر 
كناف : +ترمر عا لارسداتى البقاء بهتونة عركة نهرب من دمي تدك لكل نتن 
سواها . ويتأويله 0 ة الكوكبة . يذكر بلانشو أن «التيديد يتخذ فى القصيدة شكل 
الوحدة ومظهرها»!١١‏ فى اليداية يأتى ذكر الوحدة بألفاظ مكانية كما لوي تيون 
خرفتاً مود الس ووه ار ب 0 
العلاقات بين الكلمات , يعطى الأتهام بقراءة ثلاثية الأبعاد مماثلة لتجرية المكان 
فتصدر التصددة وإثناتا كتيا ماديا لكان حديه + وتصيي هذا المكان ا 
لدينا هنا صورة متطرفة لمحاولة جعل الخصائص الدلالية للغة تتطايق مع خواصها 
الحسية . حين تتجمع كلمات القصيدة التى تشير إلى سفينة تغرق » يتم تمثيل معنى 
اللغة يبشكل مادى ملموس . وتكاد تكون مثل هذه التجريبات حيلة متعمدة فى «رمية 
نوك ؤذ! عا هنين فحلا لو جا اء القائلة بن الذاكوا هيوم + فلن مكون 
بالمستطاع أخذ هذه الألعاب شبه الموضوعية مأخذ الجد . وفى صورة سخرية تشيع 
فى كتابات مالارميه . يجرى استغلال مصادر اللغة المكانية استغلالاً كاملاً في اللحظة 
نفسها التى يعرف أنها ماعادت ذات تأثير . ولايصح أن نتحدث ؛ مع بلانشى عن 
الأركن سوهيفيا لحةمكائنة قضين شين تتامل ذاقها 0 
فيها الكلمات : وقد اختزلت إلى فضاء محض .ء المكان يشع بضوء النجوم الخالص»29") 
إن فكرة العكس أو القلب فكرة جوهرية , إذا توفرت فهم المرء القلب لا بالمعنى المكانى , 
بل بالمعنى الزماني ‏ بوصفه محوراً تدور حوله استعارة المكان لتفضح واقع الزمان . 

يشترك بلانشى فى القلب حين يكتشف تدريجياً البنية الزمانية ل «رمية ترد» . 
البثاء المركؤي لية القصودة مين هذا #'قريياً ف ومنط التصن « ينتقل:مالارنية. من 
الخروف الرومانية إلى الحروف الماظة »ويدرزج حكاية مستفيضة تيدأ بعبارة «متلما» 
الزمان التاريخى يضم الزمان الخيالي ‏ مثل مسرحية داخل مسرحية فى الدراما 
الأليزابيثية . وتتطابق هذه البنية الإطارية مع العلاقة بين التاريخ والخيال . فلن يغير 
الخيال عُقبى الحدث التاريخى ومصيره ؛ ويالفاظ قصيدة مالارميه : لن يلغي قوى 
المصادفة الاعتباطية » أى أن مجرى الأحداث يظلّ غير متأثر بهذا التضاد 0 
الطويل الذى يستمر أكثر من ست صفحات . منذ البدء تقررَ النتيجة كلمة واحدة 
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«أبداً : 00815قل» مشيرة إلى ماض يسبق بداية الخيال وإلى مستقبل سيلحق به . 
ليس الهدف من الخيال التدخل المباشر ٠‏ بل هو جهد فكرى يحاول به الذهن أن يهرب 
فن اللا تجدة الكل الذق دهدده:ويؤثنالخيال :فى كيفية إلغاء الشعر» لاعن طريق 
التضاب مع حل ع طرق قرشيظ تمر الامسن ١‏ كانه ومن قر الووئدظ لغة يميف 
بدقة . يقول بلانشوى : اتكل الفرمسية شسل قار 011 ٠‏ مع ذلك لا تستطيع هذه 
القركمة أن تشكير دفددرها إلا من كدرفة معطاة سلقا #وتزكن تفاما استجالة الثدلن 
على الطبيقة الاغخايلية لمده العرفة»: إن:التمقق: فى الفراضفة يوك اسنتهالة تطويريها 
أى توسيعها . فالخيال وتاريخ الأحدث الفعلية يصبان فى العدم نفسه , أى أن المعرفة 
التى تكشف عنها فرضية الخيال تنقلب إلى معرقة موجودة سلقاً : مكل ثقل سلبيتها : 
قبل أن تتكون الفرضية . وتسبق معرفة استحالة التعرف فعل الشعور الذي يحاول أن 
يصل إليها . وهذه البنية دائرية . إذ تتطابق الفرضية المستقبلية التي تحدّد المستقبل 

مع الواقع التاريخي الملموس الذى يسبقها بانتمائه إلى الماضى . وينقلب المستقبل إلى 
ماض » إلى تراجع لهاك ةلات : التكرار الأبدى » ويصفه مالارميه بأنه 
صخب البحر اللامتناهى والخالى من المعنى بعد أن دمّرت العاصفة كل علامة على 
وجود الحياة . 


لك الفسن لهذه المعرفة باليحية الدائرية للغة القيثالية من تالصيعها متصير: وما + 
الفلسفة مطلّعة اطلاعاً جيداً على دائرية الشعور الذى يصنع طران وجوده موضع 
السؤال . وتعقد هذه المعرفة مهمة الفيلسوف بقدر كبير لكنها لا تعنى نهاية الفهم 
الفليسقي #ويضة السو تفده علو الأذي ولايد من الجن عن كدر من لافنالا 
والأوهام الأدبية » على سبيل المثال » لابد من طرخ إيمان مالارميه بالتطور المتقدم 
للشعور الذاتي مادامت كل خطوة فى هذا التقدم ستتحول إلى تراجع نحو ماضٍ 
يزداد ابتعاداً . ويظل من الممكن الحديث عن بعض التقدم » وعن حركة صيرورة تتشبث 
بالعالم الخيالي للابتكار الأدبى . لا يمكن أن يحصل تكرار كامل فى العالم الزماني 
الخالص , مما يحصل حين تتطابق نقطتان فى المكان . وما أن يحدث القلب الذى 
وصفه بلانشى حتى ينكشف الخيال بوصفه حركة زمانية ؛ وحتى تثار قضية اتجاهه 
وقصده مرّة ثانية . و«هكذا يتم تاكيد كتاب مالارميه المثالى تأكيداً غامضاً بعبارات 
حركة التغير والتطور التي يما تكون قد عبّرت عن معناها الواقعى . وسيكون هذا 
المعنى حركة الدائرة نفسهاء!"1) . ويقول في مكان آخر: «نحن نكتب دائماً وبالضرورة 
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الشىء نفسه مراراً » غير أن لتطور ما يظل نفسه ثراء لا يتناهى فى تكرارهء!١'‏ 
هنا يقترب بلانشو كثيراً من اتجاه فلسفى يحاول أن يعيد التفكير بفكرة النمو 
والتطور ‏ لا بمصطلحات عضوية . بل بمصطلحات تأويلية (هرمنيوطيقية) بتأمل زمانية 
فعل القفهه!"") . 

إن نقد بلانشو الذى يبدأ بالتوسط الأنطولوجى يرجع بنا إلى قضية الذات 
الزمانية . إن يتم طرح الوجود عنده ٠‏ متلما عند «هيدغر» » فى فعل إخفائه لذاته , 
وبالتالى » فنحن كذوات واعية » نقع بالضرورة ة في شراك حركة الامّحاء والنسيان . إن 
فعل التأويل النقدى يمكّنتا من رؤية الطريقة التى تعيد بها اللغة الشعرية دائماً إنتاج 
الحركة السلبية . برغم أنها غالباً ما لا تعى ذلك . هكذا يتحول النقد إلى صورة من 
صو كتف الكحوي على التمترى الانظولوص الذى ملك وكون انناف الأساسية 
فى قلب كل تجربة إنسانية . وخلافاً لهيدغر المتأخر . لا يبدى أن بلانشى يؤمن أن حركة 
الشعور الشعرى يمكن أن تفضى بنا إلى تأكيد بصيرتنا الأنطولوجية على نحو إيجابىي 
. إذ يظل المركز خفياً وخارج التناول دائماً . فقد انفصلنا عنه بجوهر الزمان نفسه , 
ولن نتوقف عن معرفة هذه القضية . ولذلك فإن الدائرية ليست صورة تامة نحاول أن 
نتطابق معها ٠‏ بل مجرد موجه يحفظ ويقيس المسافة التي تفصلنا عن مركز الأشياء . 
ولن نستطيع أن نسلَّمِ بهذه الدائرة : فالدائرة طريق لابد أن ننشئه وأن نحاول أن نبقى 
عليه . وفى الأغلب تشبت الدائرة حقيقة قصونا . ويحكم البحث عن الدائرية تطور 
الشعور . وهو المبدأ الهادى الذى يكون الشكل الشعرى . 

لقد أعادثنا النتيجة التى استخلصناها إلى سؤال الذات . ففى بحثه التأويلى , 
يحرر الكاتب نفسه من الهموم التجريبية لكنه يظل ذاتاً لابد أن نتأمل فى موقعها 
الخاص . ومثلما يجب «على فعل القراءة أن يدع الأشيا ء تماماً كما هى عليه» . يحاول 
الكاتب أن يرى نفسه كما هى عليه حقاً . وان يقوم بذلك إلا فى خلال «قراعته» نفسه ٠»‏ 
من خلال صرف انتباه ضميره نحو ذاته . لا نحو شكل وجودى لا سبيل إليه أبداً ؛ 
وتتوضئل مامتشين أخيرا إلى هد الشتححة تقتنبيا بالأحيالة ال بالارمنة : «كيف يستطيع 
[الكتاب] أن يؤكد ذاته بما ينسجم مع إيقاع تكوينه » ما لم يخرج من نفسه ؟ فلكى 
يتطابق مع الحركة الحميمة التى تحدد بنيته » فلابد أن يعثر على الخارج الذى يسمح 
له بأن يكون على اتصال بهذه المسافة . فالكتاب يحتاج إلى وسيط ٠‏ وفعل القراءة هو 
الذى يقوم بالوساطة . ولكنه لا يؤديه أى قارىء ... بل على مالارميه نفسه أن يكون 
شوك هذه القرابة الحوفيية .اعد أممى وراع #مظلنا ران مركي عله الدرامسن 
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لكن هذا المحور وضعه فى تماس مع جوهر «الكتاب» بذبذية لا تكل . هى التعبير 
الرئيسي عن العمل(4١)‏ ا 1 . 

فل ختروزة لأوائة الداكن مرعترودة كل لها بشو أخرو دن الاسظة ال ترق 
فيها مالارميه إلى مستوى البصيرة التي تسمح له بأن يشخّص البنية العامة للشعور 
الأدبى كله , وكبت اللحطة الذاتية عند باؤتشي الذى يشاكد فى ضدورة] لالستالة 
المقولاتية (التصنيفية) لقراءة الذات , ليس سوى خطوة تمهيدية فى تأويليته لذاته . 
بهذه الطريقة يحرر شعوره من الحضور الماكر للهموم غير الحقيقية . وفى عملية تجرد 
ذاته عن الشخص 123]100| 0626150128 يحاول أن يفهم العمل الأدبى . لا بوصقه 
فنيقاً “ذل حرضفة كان سسفاذ قفي | ماد انك السك فده بالينة المسيزة د 
لابد أن يمحو بلانشو من عمله كل العناصر المستمدة من التجرية اليومية . ومن 
الالتزامات مع الآخرين ‏ وكل النوازع الشيئية التي تميل إلى المساواة بين العمل 
والشيء الطبيعي . 

وحين يتحقق هذا التطهير المتطرف سيكون يمستطاعه أن يتجه نحو الأيعاد 
الزمانية للنص . ويعنى هذا القلب عودة إلى ذات لم تكف أبداً ‏ فى حقيقية الأمر , 
عق 31 فكو كاصينة .تزنها لاامطوزم الدلالة أن فصل كتفي اليكة» اشيج 
بالاتخالة فقط إلىامؤلك مكل جالازيسة بلتقتيا ‏ مصادفة يشكل عامس وتطفاح أن 
يكشف التأويل من رحلته الفعلية » على نحو ما تنكشف العلامة المائية فى الورقة حين 
تتعرض للضوء فقط . وحين يهتم بلانشى بكتّاب سبق أن عرضوا لهذه العملية نفسها 
عرضاً أكثر وضوحاً . فإنه يحرمهم من فهمه الكامل . وهى يميل إلى تصنيف أشكال 
البصيرة الصريحة إلى جوار قضايا غير جوهرية أخرى تساعد على جعل الحياة 
اليومية محتملة , كالمجتمع أو ما يسميه بالتاريخ . ويفضل الحقيقة الخفية على 
المضكيزة الكسفة وى صملنة النقدى سبهيق كر التاريل هذا ون يضنف عل 
التاريل اكز من المضهره ا لؤرلة :جدومن الموجع اثلا آزاة أن يكتفظ بالبحتسيرة دشي 
لنثره السردى . 
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الذات الأدبية 
أصلة 0 عمل 


جورج يوليه 


فته عذة ستوات هن الآن ٠‏ ستتلاشى المناقشات التي تضقى على الدراسات 
الأدبية ؛ اليوم ٠‏ تلك النبرة الخلافية والتعليمية , أمام القيمة الجوهرية لأعمال . 
هى وإن كانت أعمالاً نقدية . قإنها إنجازات أدبية بالمعنى الكامل للكلمة . فحالة 
الشعراء والروائيين الذين يكتبون النقد أحياناً ليست بالحالة غير العادية . وفى الأدب 
الفرنسى وحده يستطيع المرء أن يفكر بسلسلة طويلة تمتد من بودليرحتى بوتور , 
وتضم مالارميه وقاليرى وبلانشى . وغالباً ما كانت طبيعة هذه الفعالية المزدوجة عرضة 
لسوء الفهم . فيفترض المرء أن هؤلاء الكتاب . الخارجين من الاستهواء أو الضرورة , 
كانوا يتخلُون بين الحين والآخر عن أكثر أجزاء ء عملهم أهمية للتعبير عن آرائهم بكتابات 
أسلاقهم أو معاصريهم » على نحو ما يقيّم بطل معتزل أدا ء الرياضيين الأصغر منه 
نيا . غير أن الأسباب التى دفعت فؤلاء الككان إلى احشراف النفن ذاك:امسية 
محدودة . ما يهم فعلاً هو أن مقال بودلير عن «الضحك» , ومقال مالارميه عن 
«الموسيقى والأدب» ومقال بلانشى عن «أغنية السبرينات» يكاد يساوى فى تعقيده 
اللغوى والمضموني قصيدة نثر من «ضجر باريس» أى صفحة من «رمية نرد» أو فصلاً 
من «توما الغامض» . لسنا نزعم أن الأجزاء الشعرية أو الروائية من هذه الأعمال توجد 
على المستوى نفسه الذى يوجد فيه التثر النقدى , وأنهما يمكن استبدال أحدهما 
بالاخر دون إحداث تمييز جوهرى . فالخط الذى يفصل بينهما يؤشر عالمين لاسبيل إلى 
الطايقة أن حت التكاملبيديما (وكشك مسا هذا الخط ‏ في أغلب الحالات ؛ عن 
أكثر من الطريق الخفى الذى شكك فيه المرء أصلاً . فيشير إلى أن المكونات النقدية 
والكتغرية سد خلة بحي سحفال7السداس بإهواها يوق أن نحكله والأظري بومكن 
القول عن هذه الأعمال إنها تحتل فى داخلها عنصراً نقدياً تكوينياً , تماماً مظما أشار 
فردريك شليغل فى مطلع القرن التاسع عشر حين وسم الأدب «الحديث» كلّه بحضور 
بعد نقدى يتعذر اجتنابهل') . وإذا صح ذلك ترجح النقيض أيضاً , فأمكن إعطاء 
النقاد سلطة كاملة للتاليف الأدبى . ويستطيع بعض النقاد المعاصرين أن يطالبوا بمثل 
هذا التمييز . ١‏ 
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يتميز نقد جورج يوليه ؛ عن أى نقد آخر سواه . بأنه يعطى الانطباع بامتلاك 
تعقيد العمل الأدبى الأصيل ومجاله . ويإشتباك مدينة لها درويها وردويها , متاهاتها 
ب"الشيفلنة «وكتا هده الشمولية .«وظى مدى الستثة الأزيعية الماقنية كان فد واصل 
التأمل الذي يتخذ من الأدب الغربى كلّه موضوعاً له . ولقد ظل اتجاه تفكيره ثابتاً على 
نحو بين » منصساً على تحقيق شمول كان يبدو باستمرار أنه وثشسيك التحقق . 
ومن ناحرة لخر :ققد أظين كدررة دلشوطة على الفحرلك ورواضتعا «ماشتموان تسكيزهة 
فى موضع التساؤل » وملتفتاً إلى مقدماته الأصلية فى محاولة البدء بداية جديدة » حتى 
5506 نصوصه ؛ وقد يفسر الْعِع بن التزعة الحركية والثيات التناقضات 
الواضحة بين الجانب العام والجانب الخاص فى نقد يوليه . وقد تواصل تقدم عمله 
عر كر ارد قتف ب انلو بواكدر التتدريتاك حون الجن اك الطمدرة 
المتتالية من «دراسات فى | الزمن الإنسانىي» . ويبدو أن هذا التقدم يحقّقه اطمئنان ذاتي 
منهجى يفسر أصلاً تأثيره الملحوظ وسلطانه . وليس هذا الاطمئنان الذاتى بالواضح 
فقط : بل لابد بادرس أن نع الى الحيسيان الكو الإبجاية فلي ل بي 
ينبغى على أى موقف نقدى أن يتحول إلى موقع نقدى مباشرة » ولا سيما فى النوبة 
الجدالية التي تطغى مؤقتاً فقد يموّه التصلب الخارجى على الوجه الآخر , وهو 
الخاب الأكثر. حفيمنة ٠‏ الذى يبقى عمل بوليه مفتوح النهاية . وإشكالياً ‏ وشخصياً 
على نحو لا فكاك منه , وغير قابل للنقل . ومندمجاً بتراث تاريخى ليست له إلا علاقة 
تسيدة جد يتزاعات اليناغة :كان موقم وولقه موقن بارا 00 الكقيرة 


والحوارات النقدية يا برغم ذلك فلم يكن بإمكانه تحقيق قي ذلك , 


النصوص ا 0 .لهذا السبب نفضيل أن 
نبدأ قراءعتنا لجورج يوليه ؛ لا من الأجزاء النسقية . بل فى حالات استواء الأضداد »2 
والأعماق والشكوك والشبهات التى تغطّى وجهه الأكثر خفاء ‏ ويمكن فهم الهدوء 
النسبى للمنهج فهماً أفضل من خلال تجربة الصدق الصعبة التي تقف وراء 
أفا 'الطرية المناكين باليدسمن الالمتتان الزاسة“شخاطر متفيع التقطة المودرية:, 

يدعونا جورج يوليه نفسه بأن نبحث » عند دراسة كاتب ما ٠‏ عن «نقطة انطلاقه» 
عن تجربة ينتظم عمله كله منها وفى مركزها وحولها . وتختلف «نقاط الانطلاق» نوعاً 
عند كل كاتب , فتحدده فى فرديته » ويكمن اختبار أهميتها فى قدرتها على أن تكون 


115 


بصورة مؤشرة , مبدأ منظماً لجميع كتاباته » مهما كانت الحقبة التى ينتمي إليها 
أو الجن لقنت يكتب فقوي زعمل نه د كرة وحطلة «رسالة »الم . وين ناحنة 
أخرى لا يستحق أن يسمى «عملاً» إلا ذلك المتن الكتابي الذي يمكن الإمساك به 
وتنظيمه تماماً . وتفيد نقطة الانطلاق بكونها المبداً الجامع لمتن واحد , بينما تساعد 
على التمييز بين الكتاب ؛ أى حتى بين حقب التاريخ الأدبى . 

من المغرى أن نتآمل فى مسار يوليه على هذا النحو لكن سرعان ما سيتضح 
فى هذه الحالة ‏ أن الفكرة ليست بسيطة ٠‏ فكونها تساعد كمبداً منظّم وفى الوقت 
مود 6 ٠‏ يشير إلى درجة معينة من التعقيد . مع ذلك فإن هذا التعقيد ليس 
ماككن إشكالية هن الوكدةوالتميرة اللقائين اللثايخ يواحهيها المرءفى ا قعل تقكرقه 
ذات واعية . وتنشاً صعويات أكبر من الحاجة إلى تحديد نقطة الانطلاق مركزاً وأصلاً 
فعا ويفكن لنقطة الانطلاق . كما مشت امتمها: ٠‏ أن تكو أصيلد وهاه «ولذلك فين 
لحظة تتجه بالكامل نحو المستقيل منفصلة عن الماضي :ع نائحية | شري 1 سان 
تتعرف كمركز , فإنها لا تعمل عمل المبدأ النشوئي » بل عمل المبدأ المنظم البنيوى . 
وما دام المركز ينظّم جوهراً يمكن أن يكون له بعده الزماني (ويبدى فى الوهلة الأولى أن 
هذه حالة الأدب مثلما يفهمه يوليه) فهو يساعد كنقطة إحالة تُنسّق أحداثاً لا تتطابق 
ذعاقا . 


ولا يعنى هذا سوى أن المركز يسمح بالربط بين الماضى والمستقبل » ومن هنا فهو 
يعنى التدخل الفاعل والمكوّن للماضى . ومن منطلق الزمان ٠‏ لا يمكن للمركز أن يكون 
أضلا ومتصعدرا أنيكا فى الوقت تفننة .ولا جد هده المشكة على التحق تفسةافى 
المكان + خيك يمك للمرء أن يتور مركا يمكن أن يكون أصلا أيضا :كنا فى حالة 
المحاور الديكارتية للهندسة التحليلية . غير أن الأصل حينئذ يكون مجرد مفهوم صورى 
مفترع هن أية قذوة تولينية »وَمْجِرد نقطة إجبالة اكك رهما هق تقطة 'انطلاق +وايس 
الأصل والمصدر بمتطابقين قبلياً 688110 بل يمكن أن يتبلور بينهما توتر إبداعى , 
وينمو عمل جورج يوليه فى ظل هذا التوتر » ويتوصل لهذا السبب » إلى أسس الآأدب 
الخفية , 


نواجه مشكلة المركز والأصل بدءاً من كتابات يوليه الأولى فصاعداً » ولن تكف عن 
مراودته . بصرف النظر عما صار لديه فيما بعد من المعرفة والغموض . وهو يقابلها , 
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قبل كل شىء ؛ لا بطريقة نظرية مجردة ؛ بل كما يواجه روائي شاب القضية العملية في 
تاليف سرد مقنع . وفى مقالة مثيرة تعود بتاريخها إلى عاك 185 يك ااستعمال 
تعبير «نقطة الانطلاق» ‏ وإن كان ذا نبرة سلبية فى الغالب!) . 

يحاول يوليه أن يعرف «الرواية الجديدة» فى تلك الفترة فى تضاد مع سلفيه , 
جيد وبروست ؛ ويبدو مقتنعاً أنه لا يوجد أصل حقيقى » فى السرد الروائي » مادام 
ال مرءمعتمدا دائماً على أحداث سابقة . وعلى الروائى المنهمك فى خلق «شخصية» عن 
طريق وصف الأفعال والمشاعر التى تبدو تلقائية » أن يمتلك تصوراً لمخطط قَبْلَىٍ » يفيد 
بشعور قليل أو كثير كمبداً للانتقاد . أمّا عالم السرد الروائي #القتصمل والجركي 
والرجراج فيجب أن يسبقه عالم سكوني ومحدد يفيد ك «نقطة انطلاق» له :ولا !ماس 
فعلياً بين العالمين : «يوجد الشكل [الخاص بالأفعال التى تروى القصة] فى جميع 
الأزمان . إذ يتم تشكيله أصلاً قبل أداء الأفعال ‏ وحركته الوحيدة هى البسط المتدرج, 
وَفن يككركة ليتفبى» للوخدر :الا يتتظية اوحير1 بالثمو لاجس هذا الكد التحضيوى». 
ربها تفج المزءالسماعه عن حقيقة يتم إدراكها يشكلين في الوقت تفسنه #.شكل كينوتة 
159»ط وشكل صيرورة 6860011570 دون أن يتكيد المؤلف عناءً فى عقد أية رابطة 
بينهما ليكتشف عاملاً ما مكيتركا ييقيما ,دري بطلا حرى المشاره ابخقارا واللياً + 
وتم حساب أفعاله وتعديل سلوكه لمفامرة جرى التنبؤق بها حتى قبل أن تكون . ونحن 
نشهد نقطة انطلاق ؛ وميلاداً. ثم حركة . يركز الكاتب على تطور مريع مفاجيىء » قد 
تعود إلكةفيما تعد ٠‏ أو معطينا كهيكة سناكنة وبطيكة بهن تفصيل رفيق ‏ تظيل 
مرئي أو خفى ٠‏ غير مقصود أحياناً . يحتوى على فكرة الفعل وان ذكن بطرية 
مشوهة , معدلة , تندمج ة فى العرض ٠‏ وان لم تتناسب معه» . فضلاً عن ذلك » وفىي 
عناة هذه القالة ع فعرت الروابة السماء تكلمسسة؛ + زوالشيارة إل وانوتشوو 
«دومينيك») من خلال انقطا ع مشابه بين مظهر فعل موحد و «معطى» سكونى سابق : 

«إن الفعل المشترك الذى يتم فيه اختيار مراحل متتابعة بطريقة توحى بالتماسك 
القبائل «نتطلت إكماه تفظة انطاذق «اأوكوعاً من المسلتة الكامتة فى كخمية الظل: 
وفى إطار الفعل المستقبلى أيضاً . وقبل وجود الرواية نفسها , على المرء أن يبتكر 
رواية أخرى , مفرّغة تماماً فى الفعل , ولكنها تُنَم مع ذلك تطور الحبكة بكل ما فيها 
1 : أى أن بنائين خياليين مختلفين يقيمان فى الموضوع نفسه . وليس 

و النتافات بالخطقى وحسي : نل هنا نقد فضنانوالاشكن الترقيق دينهها أمذا فى 
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شركة الحياة اليوفية"«يضبم الأول نقطة انطلاق ».وشنخضنيات نتشكة بالكامل , 
وماضياً مستقراً . ونبرة أخلاقية . بينما يتألف الآخر من الأقعال النى تسم تطور 
الشخصيات فقط , ولكنه لايضم الشخصيات نفسها , ولا مصيرها النهائي» . 
تجمع هذه النصوص بين معرفة واضحة بالمتطلبات التي تحكم الرواية وبين رغبة 
عارمة فى الاشتراك بالقوة التوليدية للمصادر والأصول . ويجرى ٠‏ باستمرار ٠‏ التأكيد 
على الحاجة إلى التاليف للجمع بين العناصر المنفصلة : «كل فنان هو فى الحقيقة 
إنسان صانع :5306 110:00 يستطيع أن يحقق بفعل من أفعال ذكائه » انفصالاً 
مرغوياً ومعقولاً ونسقياً ٠‏ وهو انفصال طبيعى ويتيح له الجمع بين العناصر المتنافرة . 
ونحن نقرّ علناً أن التأليف والتزيين يعتمدان على وسائل وحيّل»1") . ولكن بعد إبراز 
الخائية إلى الكليف » يه الفاكيد (خيرا على لجنا جه حخظفة يوعيفها مفتروع:الكاتب 
الحقيقى : وهى التمرد ضد خدعة السرد شبه المتصل , ويمعرفة أنْ القصة هى فى 
عشيكديا نتيفة قليحة جذرية بان عالى حاضو وعالم سايق عليه + 34 يخفا ون يظلن 
سانيا تماما زولا هن ذلك ::ووبنتسلة [ااكاتي]'لحضور" اللحظة الحدسى »:وإذ بحملة 
تيار أعمق يصهر الماضى بالحاضر ٠‏ والذات بالموضوع والخفبون بالمسنافة » يرجو 
الكاتب أن يصل إلى اعمال أو استمرارية عقلية أكثر جذرية » وهى استمرار المصدر , 
أى الدافع الإبداعى نفسه : «يفعل نسيان مغن » كنسنيان بووست لأفكار وذكريات 
لأخس ليا نتف فى طورنق أ حا توس بتق ها قدازة الى در كا كنا الس ومنائلن 
لما يسميه برغسون : بالتعاطف , نستطيع ٠‏ أن نتأمل ما يحدث في أتفسنا باعتباره 
وجوداً على الصعيد نفسه الذي يحدث فيه العالم الخارجى . فى الرواية التي نحلم بها 
سيكون الإطار الزمانى - المكاني الشخصية الوحيدة . ثم تسرى الحياة في الصور 
وفينا نحن أيضاً . لسنا نطفو ولسنا نغطس . إننا نعيش في قلب الكون , والكون هو 
كل ما يوجد . لقد اختفينا نحن أيضاً ... إن العلاقات بين الأشياء تزداد رهافة , 
كظلال دائمة الحركة » كالضوء الذي ينحسر ويفيض من تيار لايكاد يدرك . كل شىء 
يتغير . ولا شىء يتخطى حدود الفهم » بسبب فكرة الفهم نفسها ٠‏ فقد اختفت الحاجة 
المحسوية إلى التفسير » وكأن هناك فعل إيمان لا نعرف أهى متجذّر فينا أم فى الطبيعة 
. كل شيء يتغير . لكننا لا نعيه ؛ لأننا واقعون فى شراك هذا التغيير . لقد صرنا نحن 
التكر نفس وضناعف :كل قاط الو لاله اتكد الرمنان والكان. «وضتاو اقم اعد 
يحمل الأشياء كلها إلى هدف غائى يتخطى حدود المعرفة» .. 
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تشير حدة هذه النبرة إلى أن هذه الفقرات تعبر عن إغراء روحى أصيل يتجاوز 
التأثير الآنى أى التقليعات الفكرية . ويعد مسافة أكثر من أربعين سنة قد يبدى توهج 
هذه المصطلحات البرغسونية غائماً قليلاً . ولجرّد محاولة وضع هذه الجماليات موضع 
التطبيق فى الروائة فقذا تشرها نولية فى الفكر» تفسها الى طبرت الآن مورخة بها : 
مع ذلك لابد أن يتذكر المرء الحركة بوصفها إحدى الموضوعات المتكررة التى تعاود 
الظهور طوال العمل . 

لعل من الخطأ أن نتحدث عن سلبية هنا , فقد تعنى السلبية الخالصة والخسران 
الكامل لكل اتجاه زمني ومكاني فى عالم لا نهائي وخاو , قياساً ب «حياد اللجة 
المطابق» الذى يتحدث عنه مالارميه فى قصيدته «رمية نرد» . فى نص يوليه لا ينقل 
اختفاء كل نقاط الدلالة» تجربة مندمجة بالكامل فى الواقع وكونه 172 
مصطلحات مثل «القصد» أى «الفورة» ويمضى فى مشردات غائية يؤشر أن السلبية 
ليست استرخاء الشعور ٠‏ بل هى مكافأة الشعور التي يتلقاها لكونه قادراً على 
التطابق مع حركة أصيلة بحق . وهذا ما يجعل الحديث ممكناً . في مثل هذه الحالة عن 
نقطة انطلاق حقة بدلاً من نقطة الانطلاق الزائفة التى يدّعيها الروائيون الذين يظلون 
معتمدين على الحضور الخفى للأحدات السابقة . 

يعاود هذا الاغراء الجذرى نفسه الظهور . بصورة مختلفة » فى نقد جورج يوليه 
وسرده حتى نشر الحزء الأول فى كتابه «درسات فى الزمن الإنساتي» سنة 1949 . 
أصلاً لقد أدى الزمان دوراً فى مقالة عام 1 ٠‏ برغم أنه ظهر وسيلة يخفى بها 
الزوا تيوق الكلمسيكيون منخدعا الاستتعرارية الموقزمة ٠‏ ريما لا توجد زرانات أكثر 
تشاكلاً وأكشر اتصالاً من الروايات [الكلاسيكية] . ولعلٌ مرد هذا إلى عامل ثالث 
يتظاهن يتعليق التهنان بين لكام والديفوية . وذللة من عامل الؤمان »الدع فق 
د ا 000 
قناع يستطيع أن يفزْضه العقل الإنسانى على وجه الواقع لن يعاود الظهون بمثل هذة 
الصورة من التعبير المباشر . ولكنه يظل ثابتا آخر من ثوابت فكر يوليه » وسيحتفظ 
أبداً بدرجة من التضاد بين الزمان والديمومة , التضاد الذى هى فى حقيقته صورة من 
التوتر بين المصدر (أصل الديمومة) والمركز «بؤرة التجمع الزمانى» . 

فى المقالة البرغسونية الهادئة عام 1454 , يظهر الزمان بوصفه صورة دنيا من 
الكاق وفوصفهحيلة من يل الذمن + ولعيكن لينتطر تح الجرء الأول من «تراستات 
من الزمن الإنسائي» ليكتسب دلالة وجودية أعمق بكثير فتفاؤل النص المبكٌّر » أو فعل 


122 


الايمان الذي يسمح ليوليه يأن يتحدث عن الدافع الإيداعىي وكأته فعل خفة تلقائى: 
«لسنا كوم ولسيا تقطنينة ». سيكون قصير العمر. نبرة النص المتأخر أكثر كابة بكثير , 
ربما لآن تجرية الروائي فى مواجهة صعويات الجنس الداخلية التى فهم به استواء 
الأضداد خير فهم . قد لعبت دوراً فى تغيير المزاج هذا . ومهما كانت الحالة » ففي 
اللحظة نفسها التي يجد فيها يوليه الشكل والمنهج الذى يتيح له تطوير قواه النقدية 
كاملة ؛ تنفصم عرى الثقة فى الائتلاف السعيد بين حركات الفكر وحركات العالم . 
وتحل محلها تجربة تجد خير تعبير عنها فى الاقتباس من «نيكول» الذى يظهر فى 
مقدمة «درسات فى الزمان الإنسانى» : «نحن كالطيور المحلّقة فى الهواء » دون أن 
تقوى على البقا ء معلقة بلا حركة » ودون أن تقدر على البقاء في مكانها لأنها تفتقر إلى 

شيء صلب يسندها , وليس لها من القوة والطاقة ما يكفى للتغلب على الشقل الذي 
تحرنا الى الاسقل افا 


يبدو أن يوليه يشترك بهذه التجرية » ويجدها لدى جميع الكتاب الذين يدرسهم , 
بسابية تتضاعف نحن يمي المرم قدماً فى تاريخ الفكن العري :من المضور: الوسطى 

حتى العصر الحاضر . وتحدث يقظة الشعور دائماً بوصفها يقظة لضعف روايطنا 
بالعالم . ويتخذ الكوجيتو (الأنا أفكر 6090110©) فى فكر يوليه شكل شعور يستيقظ من 
هشاشة جدرية + ليست سوى تهرية الزضان الذائية .مع ذلك يجب الا ينسى المرة أن 
هذا الشعور ليس بأصلى بل هو مستمد ٠‏ أى هو المعادل لقصد يهدف إلى التطابق 
تخافاً مع أصل الأشياء » ويشير الإحساس بالهشاشة والعرضية إلى طبع الشعور في 
بحثه عن حركة نشوته . 

يفسر هذا لماذا يكون نوع العاطفة المصاحبة للكوجيتو . مثل كونها إحساساً 
بالسعادة أو التعاسة , ذا أهمية ثانوية . يبدأ بعض الكتاب فى حالة سعادة . لحظة 
الاحساس عند روسو مثلاً . وهى اللحظة التي تشكّل «حالة طبيعية» في كتاباته 
النظرية إسقاطاً لها على نطاق تاريخى أوسع ؛ هى إيجابية بالكامل ... «فى حالة 
الإحساس الخالص الذى هو في الرقف نفس شاط حالص وشهون :يموق الإتفناق 
تسعية حاف لاا التوترات : يملأ العالم ويملأه العالم . ويشكل هذا الهدوء 
وحالة الانسجام مع الذات الذى هو الفا انسجام مع 0-6 السعادة الحقيقية 
الوعودة »والتكقق الوحيه الذي يمكن أن نسميه بالمطلق "٠...‏ . ويصمٌ الشيء نفسه 
على كاتب معاصر مثل جوليان غرين : «فى روايات ا غرين ٠‏ برغم المناخ المعتم 
الذى يكتنفه القلق » تأتى دائماً لحظة يقترن فيها على نحو غامض الشعور بالسعادة , 
الوعى بالذات والإحساس ٠»‏ فى تجربة تكون نقطة البدء ونقطة الأوج ... وحتى نقطة 
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النهاية لتاريخهم . وعلى حين غرة » وفى أغلب الأحيان دون سبب واضح ؛ تستيقظ 
شخصياته حرفياً إلى حالة من السعادة القصوى , وفى اكتشافهم للسعادة . يكتشفون 
أنفسهم . وفجأة تفعمهم سعادة بلا سبب لا تأتي من مكان معيّن , وتتخلل أرواحهم 
كنا تتخيل الريت الاشجاو 1 

لكن يقظة الشعور يمكن أن تكون مؤلمة عند كتاب آخرين . هكذا هى عند مارسيل 
ترومتة ديك د اللحظة الأزلن اسك ا لحفلة غنوارة وتعساط أمفتوى لا يشر يان 
إمكاتات مستقبله , أو وقائع حاضره تحمله وتجتاحه . ولا يعود سبب شعوره بالفراغ 
إلى شيء ما يخفق فى مستقبله »بل إلى هوة فى ماضيه » شىء ما لا وجود له . وليس 
شيئأً لم يعد يوجد . وهى تشبه الكينونة الأولى التى أضاعت كل شىء » وأضاعته هو 
أنضيا وكانه مرت دد1". ويظومن الاحتاين ننمه زدريية الأشياء الاتسنائية” 
(كما يقول روبسو) وقد اتخذ شكلاً مختلفاً كنقطة انطلاق عند ينيامين كونستان : 

«ما يظهر أولاً عند بنيامين كونستان , ويهدد بأن يصير شرطأً دائماً » هو غياب 
أية رغبة لإشراك نفسه بالحياة ... ليست لدى الإنسان علّة وجود . وجوده لا معنى له » 
وليست له القدرة لإضفاء معنى عليه ... لقد استقرً كل شيء منذ البدء بحقيقة كونه 
شترطأا فائنا :إن مهرى حداتة كله 'محدد بالحدث الذي يسم خاتمته . والموت وليس 
سواه هو ما يعطى الحياة معنى - وهذا المعتى علبي بالكامل 130 

إن المزاج الأولى سواء أكان إيجابياً أم سلبياً ٠‏ هو عرض من الأعراض الدالة 
على التغيير الذى يحدث فى العقل حين يزعم أنه توصل إلى مكان أصله أى أعاد 
اكتشافه ٠‏ وفى الثبات الخادع لكل شعور يومىٍ 2 الذى هى نوع من السبات فى الحياة 
الواقعية ‏ يأتى الانطلاق الجديد مثل صحوة مفاجئة تهرّنا وتدلنا على انقطاع الحركة 
الأصيلة . ويجد يوليه نفسه متفقاً مع استعمال كلمة «حركة» الفرنسية 77601هنانا8/0 
فى القرن الثامن عشر للإشارة إلى الانفعال التلقائى(:') . وإذا جرب نقطة انطلاقه 
يبوصقها 0 انفعالياً قوياً وكوي كتير فى الااناين اي خركة متفصيلة من اله 
شعور إلى أخرى . فهو لا يدركها بوصفها نزوعاً إلى التحرك فى جوهر ما ظل حدق 
ذلك الحين ساكناً ولا هي حركة توأد يتحول فيها العدم إلى كينونة : بل تظهر بوصفها 
إعادة اكتشاف حركة دائمة وموجودة سلفاً » وتشكل أساس الأشياء كلها تاليا 
ما يصوغ يوليه هذا الجانب من فكره صياغة أكثر وضوحاً بالإحالة إلى كتّاب القرن 
الثامن عشر . هكذا يجرى تعريف الكلمة المفتاح عن لحظة المرور 53255306 06 105121 
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(أى اللحظة انفصالاً) بكل ثرائها فى المقالة التي كتبها عن الأب بريفوس : «تُمِيّ 
«لحظة المرور» , عند بريقوس ٠‏ الوثبة المفاجئة من طرف إلى طرف آخر . إنها اللحظة 
التى يلتقى فيها الطرفان . ولا يهم إن كانت الوثية تحدث من المتعة الأكبر إلي اليأس 
الأعدق. أن جالحكين ... فالكلمة لا تصف أبداً حالة ذهنية مستقرة , بل هى حالة 
مرور 53552606 06 61381 + حالة أقل من حركة النقلة التى يمر بها الذهمن فى اللحظة 
نفسها , من موقع إلى نقيضه تماماً(١2)‏ . 

هذه الكلمة ذات أهمية حاسمة ٠‏ ليس فقط كمفهوم نظرى بين مفاهيم أخرى ريما 
تكون مذكورة بقوة , بل بالنسبة إلى الممارسة النقدية عند يوليه أيضا . فلكونها 
حاضرة منذ البدء . تبدأ باتخاذ شكلها النهائى منذ الجزء الأول من «دراسات فى 
الزكان الإفناتى» .«ففى.مقددنته لهذا الجر ذكن يولي أن اهم اكتشناف:قاء به القزن 
الكامن عشن مو ظافرة الذاكرة» ؛ مع ذلك فإن ما يتبلور فى النهاية هو مفهوم 
اللحظوية الذى يناقض الذاكرة ويتخطاها . بوصفه أهم بصيرة فى الكتاب . تحل 
لحظة ادرو مجل الذاكرة ان بحيارة أذق» مل متك الرمه الستادج الأ تيرق أن 
بإمكاق الذاكرة أن حورم اللسافة ال تفصال التحطة الحاخيزة عن اللسطة الماضبرة:. 
واللحظة عند يوليه . هى «على وجه الدقة ما يحفظ الأزمنة المختلفة من التداخل 
والاندماج ٠‏ بينما يجعل بالإمكان لها أن توجد على التوالى ... يعيش [الإنسان] فى 
الحاضر متجذراً فى العدم ؛ في زمان لا يرتبط بزمن سابق عليه البتةء! 17 قشي 
الذاكرة شيئاً مهما بوصفها إخفاقاً , لا إنجازاً ؛ وتكتسب قيمة سلبية تفيض تدريجيأ 
من المقالات النقدية لتلك الحقبة وهكذا ينقلب الوهم القائل بأن الاستمرارية تستطيع أن 
تستعيدها فعل ذاكرة ما إلى مجرد لحظة انتقال أخرى . فليس سوى العقل الشعرى 
من يستطيع أن يجمع شظايا الزمان المتفرقة فى لحظة واحدة ويمنحها قوة توليدية . " 

ومن هنا فصاعداً سينتظم نقد يولية حول هذه اللحظة أو حول هذه المتوالية من 
التملاة ووستتى اطيتكانه المنهجى من إمكانية بناء وتبرير نموذج يمكن أن يضم 
كامل العمل فى إطار فضاء ضيق نسبياً من السرد النقدى المتماسك . مبتدئاً من 
موقف وى ومنتقلاً عبر سلسلة من التحولات والاكتشافات إلى خاضة كافة وسكتة 
لأنها متصدو هو قد . ولا يتبع هذا الحظ السردى خط حياة المؤلف ٠‏ ولا يتبع أيضاً 
الترتيب الزماني التاريخي لكتاباته . ويرغم محافظة بعض كتب يوليه على السياق 
الزماني لتاريخ الأدب التقليدى وجنيها منه بعض الفائدة . فيمكن التخلى عن هذا 
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الترتيب دون فقدان أى شىء جوهرى؟"") ٠‏ وليس للقص النقدى أية إحالة إلى أى شي 
خارج العمل » فهو مبني فى كامل نصوص المؤلف وقد مسحت بنظرة شمولية . ويرغم 
ذلك فهو متمفصل حول عدد من المراكز التى لا يستطيع أن يتشكل من دونها . وتسقط 
حيكة هذا السرب النقدى فى تموذجذئ شكل وااحد فى الغالي لا يسخطيع أن يحول 
دون تنوعات الفرد أو السماعة +“أكنه يد فى واحذيتة وتماقه ٠‏ الشعور الأديى بوصفه 
تتميزا عنيفية أشكال الشهون'. ْ 1 

ويتم تنظيم السرود النقدية المختلفة . من حيث تمائثلها الأساسى ؛ من خلال 
ليل مخ الأضداة الدواعية + جالات القلت + والتكراوات والوم نه الفاكينة: 
والحلول . وكل منها يتطابق مع «لحظة مرور» معينة . والكوجيتى الأصلى هو إحدى هذه 
اللحظات رصع عا من الأحدات المشابهة فى مواقف أقل أو أكثر يا 
قياساً بالدافع الأصلى . وقُراء يوليه متعودون على أفعال الانكفاء التى ينقلب فيها 
بتغيير اتجاه مفاجىء » طريق اليأس المغلق إلى طريق أمل رحب ؛ أو بالعكس ٠‏ وفى 
نوات عن مقامن كرجتكاة ‏ يمف عام كؤوستان وميقا ننه وري المستعيل 
أن نتخيل طاقة تقوى على إنهاضه من إعيائه . مع ذلك . تعلم بعد صفحات قليلة 
بوحود لحظة «تعود بين الحين والآخر وتمكّنه من أحداث قطعية تامة مع حياته 
السابقة». يبدو أن كونستان يمتلك قدرة على الانقلاب الجذرى لايمكن تفسيرها 
ماذامث اتمثل جوهر الاتفتصال والانقطاع + لكنينا تستطيع أن تقلب الموقف الينائس 
إلى تفيضه]. «نستطيع أن نقول إن كل إنسان يحمل في داخله ملك تغيير مصيره 
ددا ل3فيناكنا حل اللزاهعا "17 مكنا كوصيكان تفيكة عمدها ‏ وها ١‏ على هين عر 
ومنصرفاً باهتمام » ليس فقط من خلال المادة التى تشغل انتباهه فى تلك اللحظة , 
بل نمق خلال أ شتى و هى فى بمحعطه :: والقلن الى كدرة مهرد مطادفة مشتفوع 
بيقظة شعور يتأمل الطبيعة العجيبة لهذا الحدث . وللسبب نفسه يمر فكره فى لحظة 
مرور جديدة من السلبى إلى الإيجابى » من «اللا» إلى «النعم»!؟') . وتنشاً حقبة من 
الإنتاج الأدبى الكبير » حتى يعيده فى هذه الحالة الجزئية انقلاب أخير إلى اللامبالاة 
اللكنونة: لض كات موجوةه عه انيد .«فتتكون الرحلة من رقوالرة من اللعكلات القق 
تلفي كل منهااطا بنيقها :مهما كان ,إلعاءا كاماً .ولا يسنتطيم الناقد الاان ذلك هذه 
الإحلة ويموه عليه «الأثه ينطع خط ومنياً تخيلا من بحالاته الذكزية االحقظعة ولكن 
المتعاقبة سردياً ‏ وتجمعها لحظة مرور تفضى من حالة إلى أخرى . 
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تتح بنية هذه الخملية الؤمافية اتفباحا خاصيا فن"التصصوصض الدن تعد 
بعاسفل بروهدية ,فشن سبلسطلة ميق امق لإك :الك ففططة و عنده قات منسيرةا د مزل 
اقتراباً من تحديد حركة بروست الذهنية وق تقنايع تطور برواييت (مثلما هو تطور 
ووحك تعنية) كشك الكةدن الصولاك في نظطرة الررائن للزمان فى لبد انه برق 
برفصك رقف علق قن تترا ل شكوزه الفاحل الى الناهتي علن: أفل العنون على رايط 
قاين وظكعة ون ردن العالع جويقه أ رمقل قن هذا البنة عن اللاضى سيسات 
ككف :الكو الث تجقل ين لماعم أقوف ركدرة تمك لومودة. وفن أول القافية: 
سرعان ما يظهر أن الحالة ليست كذلك . فقوة الذاكرة لا تكمن في قدرتها على بعث 
موقف أو إحساس كان قد وجد حقاً . بل هى فعل مكون للعقل المرهون بحاضره » 
والمتجه نحو مستقبل اتساعه . ولا يتدخل الماضى إلا بوصفه عنصرا شكليا خالصا » 
يرمق كاله از ؤافعة حمكق ابستخداحها ) لأنيا امخظقة وبعيدة :لا انها اليفة وقزدة. 
وذ 1 ا قاحك انا الذاكوة إن مقو طني قطنا ل حلاف فليئن كلل لآن كنا فو صرق 
كمصزرا الحناقسن + بوصيقه امنتغرارية أو اتصالاً زمانياً كان قد نسي «كم استهدنا 
إدراكه مرّة أخرى ٠‏ فالتذكر لا يصلنا محمولاً بجريان زمنى . بل بالعكس . فهو فعل 
تكد قلط خاذقة من تقلت مسسطتين عن الرجان ل توكد كينا عاك اسم 
التذكر ليس فعلاً زمانياً . بل فعل يمكّن الشعور من «العثور على طريق إلى 
اللازمانى»!'') » وفى التعالى على الزمان جملة وتفصيلاً . ويؤدى مثل هذا التعالى إلى 
رفض كل ما يسبق لحظة التذكر بوصفه خادعاً وعقيماً فى علاقته المضللة بالحاضر . 
وقد مرت تماماً قوة الابتكار إلى الموضوع الحاضر وصارت تكشف عن قدرتها على 
خلق علاقات لا تعتمد البتة على التجربة الماضية . وكانت نقطة الانطلاق ؛ فى الأصل , 
لحظة قلق وضعف لأنها كانت تشعر بأنها لا تستند إلى أى شىء يسبقها . ولقد حررت 
الآن نفسها من الثقل الخادع الذى كانت تنوء تحته » وصارت لحظة إيداعية بامتياز » 
مصدر الخيال الشعرى عند يروست » وأصل السرد النقدى يجعلنا يوليه يوبساطته 
شارك فى معامرة هذا الخلق أيضا . هكذا ‏ يدو السرد التقدى حول الإثيات: امرك :: 
«الزمان المستعاد هى الزمن المتعالى» . ولن يتحول تعالى الزماق إلى قوة إيجابية إلا 
إذ| "اصن من الدخول كاترة فن الععلرة (الرمانية «لقدكر تفسهمن باخن موقو : 
لكّن هذه اللحكلة السلبئة لأبد أن تكون متبوعة الآن بهة يتشتعل بالمستقبل الذئ يود 
ثباتاً جديداً منقصلاً تماماً عن ديمومة الذاكرة البرغسونية المتصلة . وفى الكتاب 
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الموسوم ب «نقطة الانطلاق» تتحول أولية اللحظة الإبداعية على الماضي ٠‏ واللحظة 
المتحولة على تاريخ الأدب ٠‏ إلى هم صريح بوجود القبس الاستقيلي.: ركان مل 
هنذا اليم غائياً شان فى مال غاء 1545 الذى كان تقتل ففة إن برواينة مروت 
ديلا ذلمؤنةة أو تمه على النيقوةة يوون اشفر باعي » فى حين نخد ف مقال عام 
1534 أن «العمل الأدبى . .. يكشف كيف يمر من زمانية أنية » أي متوالية من الأحداث 
المنفصلة التي تكونٌ السرد . إلى زمانية بنيوية , أى الالتحام التدريجي الذى يوحد 
العمل من حالة اللاشكل الآنية إلى الخالة المتشكة الياقية!'') :وها تكن “نشهد فى 
المقوقةاواخطة فرون» حديدة تقلت الملظون مرة أخرئ :في البدء .وتم الشاكيد ظلى 
أسيقية خادعة للماضى على الحاضر والمستقبل » ثم يستتيع هذه المرحلة اكتشاف أن 
القوة الشعرية الفعلية تكمن فى لحظة تعال زماني : «ليس الزمان هو الذى يدُعن لنا , 
بل اللحظة . ففى اللحظة المتعينة يُّترك لنا أمر إيجاد الزمان» . لكن مادامت اللحظة 
ستعود بعدئذ إلى الاندماج فى الزمان » فنحن نعود فى الحقيقة إلى فعالية زمانية 

تقوم على أساس الذاكرة ,يل على اشاس :قوة الحقل الولدة التسكفيل دوهكذا فإن 
0 عام 1578 عن مارسيل بروست هى القلب الدقيق للدراسة السابقة عليها عام 
9 ,إن يتم استبدال التطلع إلى الماضى بتطلع مشبوب مساو نحو المستقبل , 
الذى لابد أن يجرب خيباته » ويجد ستراتيجياته » ويصل إلى حلوله التجريبية ٠‏ 
برهم ذلك لايمكن العول إن هديق الفمدين متنا قضياق'باى شكل » إذ.هما لا تصدران 
أحكاع كيمة: ى يطلقان تسبيزات مفارية عن النيقية:مقدرخلة لمعيل عن ا ماضن . 
بل تنبثق أهميتهما بدلاً من ذلك من الحركة التي يولدها تفاعلهها الجدلق ‏ لاقنك أن 
توكيد الزمان المولّد للمستقبل والقابل للديمومة هى تعبير مهم في ذاته , لكنه يهم في 
مايمثله أكثر مما يهم فى ما يؤكده : فهى لحظة المرور الأخرى التى تسمح بأحدوثة 
جديدة فى سرد الابتكار الأدبى اللانهائى . ش 

يكز مكار لل المرووه طلى هذا الندو :ووضيهيها امه النهوى الوكسسن فى نقد 
نؤامة « قد.جيدز اتنا استيدلنا المركنبالأضل:-ولعلنا أعدنا تقديه الزمان بطريفة كانية 
قد أنكرتها أصلاً مقالات يوليه القديمة كنقيض لميوله الروحية الأعمق . وبرغم أنه 
برفض تجرية الكاتب عن ماضيه . تظل حقيقة أن الخطاب النقدى لايتحقق فى الوجود 
و حل هذا الماضي انا مثلما لا يستطيع الروائي عام 1974 أن يبنى سرداً 
لايقوم ‏ أراد أو لم يرد ؛ على نمط تولّد كي مين قلياة: فل العمل الففلى فول 
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نستخلص من ذلك أن يوليه كان عليه أن يهجر مشروعه الأساسى الناشىء عن ضرورة 
منهجية ؛ لأنه كان عليه أن يعلن عن رغبته في التطابق مع حركات فكره المتولدة , 
لكي يبني سرده النقدى المتماسك ؟ ١‏ 

لايمكن التفكير بهذا السؤال ما لم نأخذ بالحسبان العلاقة المعقدة فى عمل 
بروست بين مؤلف نص معين وقارئه . ومثل جميع الأغمال الأدبية الحقة : يتخذ عمله 
من الاختيار الذى كان ينبغى أن يقوم به بين مختلف أنماط التعبير الأدبي موضوعة له. 
لذلك لا عجب أنه يعكس التوتر الكافى بين الشاعر (أو الروائي) وبين الناقد ولاسيما فى 
ما يخص تجاربهما الخصوصية فى الزمان الانساني . 

أمام الناقد إمكان أن يرى نفسه وسيطأً يضفى الحضور على قوّة مولّدة 56 
ما يسبقه زماناً متغطى أمافة كران 1611م فلا وجود للنقد ما لم يوجد التسن فعدلة. : 
ولا ينشأ التوتر بين الأصل والأسبقية إلا حين يستقرّ الأصل والأحداث السابقة عليه 
فى شخص واحد ٠‏ حين ينبثق الأصل والأسبقية من ذهن يبحثُ هو نفسه عن أصله . 
لق كانت هذه هى الحالة في النصوص المبكّرة التى كان فيها يوليه روائياً وناقداً معاً. 
ويتذكر المرء كيف انتفض الروائي الشاب , أكثر من كل شىء . ضدّ الجوانب المتعمدة 
والوضيية زانياً في العالم الخفي الذي كان يسبق بداية سرده . ويبدو أن أى انحراف 
فى مسار العقل البشرى يحول دون تحقق الأصل فى الوجود : أى كلما أوشك هذا 
على العذوث + شعن :العقل بالاضطران إلى ابتكان ماغن متقدم يشكمد من خالة الأضل 
فيه هذ الحدت. :هكد تقسد الررابة الت كان كتوق دياق نه حجر يه دن ممصي را 
فقانيقيا واضالقي وتختلف الأشياء كل الاختلاف حين يدشن الماضى المتقدم 
لا 3016116 23556 شخص آخر ء إذ يتم نقل المصدر حينئذ عن عقلنا إلى عقل ذلك 
الشحطن ...ولا شىء يحول بيتتا ونين اعتيار ذلك العقل الآخر أضلاً أضيلاً .-وهذا ما 
يحدث فى النقد الأدبى, ولا سيّما حين يؤكد المرء على عنصر من عناصر التماهى الذي 
هو جزء من كل قراءة نقدية . 

فى أكثر المقالات تعميماً عن المنهج مما كان يكتبها يوليه فى الفترة الأخيرة("") 
تلعب فكرة التماهى دوراً بارزاً . وتتحول القراءة إلى فعل تضحية بالذات تمر فيه 
المبادرة إلى يدى المؤلف تماماً ... ويصير الناقد . كما يقول يوليه » «فريسة» فكر 
المؤلك..فيجيزن لتفشه أن يكون محكوسا نه تماما : وهذا الاستسلام الكلى لحركة عقل 
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آخر هى نقطة البدء فى العملية النقدية . «أبدأ بأن أدع الفكر الذى يجتاحنى ... 
يعاود توليد نفسه فى داخل عقلى , وكأنه يلد مرة ثانية من إلغائى ومحوى» . لقد كتب 
ذلك هالاشارة الى تشسارل ني نوسن »لمعن من شك رن يولك تصيه فى هذا الال عن 
راسد من اقبلؤة اسم الحاص أكثر مها يتكدة ف ذى معان اخو ففن لش تكو 
الحظة المروريامن قفن ماني إلى عل يقال ميج ذأعين + أوببسيازة الاق الى استد ان 
كلى لذات بذات أخرى . ونحن , فى الحقيقة ؛ معينون بعلاقة تبادلية تغتصب فيها ذات 
كتقانا لاخر «#باعلاق التاق تكس معرا لفكر تحصن الكو راوع الشيكة 
الوماكتة ‏ ف الاي لقم عونا مط شو نطول خو من الكمال غرف الأصبل للق 
تعن لوقه : إذو: أن ليق علي التاعن ها قالة وف ؤبوسي كن الساعر + تإده ذلك الاير 
يتلقى » أو بالأحرى ؛ ذلك الذى يصطبر . إنه نقطة التقاء أكثر مما هو مركز». 
اذا كديا تحر السافى خلس هذا الندو :الس مشكلة الركل زباراء الركيد 
قن فول هاما ناتك الال الأصيل الذى يحرد جميع مواتن العمل واتقادة , 
ركم ذلك أن يجين يواكه وى" الحديك عن عداوفة اذا قد ومصيدوة بالا سملن من 
محن:الكلافات الفسعدمية التجايلة .نوقع فاشني الاضالة إل الخناصيين اديه 
والنفسية . لكن العمل يظل لديه نتاج شخص ما على نحى لا يشويه الغموض . ومن 
هقايس فى مقالاكه الخاري: :قدي اللفة المقرافية الذي يرك فيها شك العاذقة وين 
المؤلف والقاري من خلال مضيظلجاك التفوى والنقض :#«حصدن العلاقة إبية الولف 
والقارىء] بالضرورة تمييزاً خاصاً بين من يعطى ومن يأخذ » علاقة تفوق ونقص» . 
«حين أصير ناقداً . أدنو من ذاتية جديدة . ويمكننا القول أنني أسمح لنفسي بأن يحل 
كنكمن انقو أفخيل م1١1‏ من هنا كاك عفن التلسيحات التي تجنف على التق 
قو اتخليص تجول يك مداكل لقدل كن كنكحصس قاذ كان ديفا أن الذات 
المتسيفة الت تسرف على اايتكان الممل:تحاضيرة فى هذا العمل مصدراً مطلقاً وفريداً . 
نذا مكنا سي فاتسيكنا رن الاين همع نهنا امسق تاف يشل كم مم ا نم 
فلذد ايكون الندت «الكان التي يتحول يه السشكض إن معو لودو بن 
توقعه يوليه عام ١574‏ ون اسقتاقة المرء سلبياً لفورة حيوية ا8]ألا 612 » تبعث 
الحياة فى العالم » يجد مكافئه الدقيق بعد أربعين سنة . فى الاستسلام الذى يتخلى 
فيه الناقد عن ذاته عند مواجهته العمل . ففى كل حالة » يُخاض غمار البحث نفسه عن 
عو التولك :وتاريس تدر الإلهام اليج الح 
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لكن هذه النصوص النظرية عن نقاد زملاء أى عن النقد عموماً تخفق فى تحديد 
ممارسة يوليه النقذية . إذ سبثق أصالة مقاربته من كونه لا يكتفى بمجرد تلقى الأعمال 
وكأنها هبات ؛ بل يشترك ؛ أكثر بكثير من دعواه » فى إمكان توسعيها الإشكالى . 
وإذا تمكن المرء من الحديث عن التماهى فى حالته » فذلك على نحو مختلف تماماً عن 
الحديث عنه لدى دى بوسى أو جان بيير ريشار ٠‏ اللذين يتحدان أحياناً بالجوهر 
المادى أو الروحى للعمل . فى حين يتماهى يوليه بمشروع تكوينه » أى أن وجهة نظره 
لاتطابق وجهة نظر الناقد - كما يزعم هى نفسه - بقدر ما تطابق وجهة نظر الكاتب . 
وبالنتيجة لا يتم الالتقاء بمشكلة الأسبقية والأصل , مثلما فى المخطط التبادلى الذى 
يناشد شخصاً آخر للتدخل ٠‏ بل يتم تجريبها من الداخل “كما ثواها :ذات له نفويض 
أيَاً من قواها الابتكارية لأى شخص آخر وغالباً ما يفلح يوليه فى سباق مقالة 
واحدة فى تجديد تأويل مؤلف ما كلياً . وأنه ليُفلح لأنه يتوصل كما لو بالفريزة ٠‏ إلى 
ماخ سيول انا قري يخي حم تاكرير مك يجو العمل ويتيح لنا نقده أن 

نشارك فى عملية تبدى. فضلاً عن كونها تطوراً جامحاً لدافع لا يستطيع مقاومته أحد : 
عرضة للعطب الى حد كبير كبير ؛ وعرضة للضلال فى أى لحظة ؛ ومهددة دائماً بالخطأ 
والزلل » ومخاطرة على شفا الشلل والتدمير الذاتى , وملتزمة باستمرار بالبدء من 
جديد على طريق كانت تأمل أنها قطعته . وتفلح على أحسن وجه » حين تعثى بكتّاب 
شعروا بهذه الهشاشة شعوراً أكثر حدة. وبإمكان يوليه أن يبلغ درجة الذاتية الأصيلة , 
لأنه يريد في نقده أن يقوض ثبات الذات , ولأنه يرفض أن يعير للذات ثباتاً من 
سارو دا رةه 

مما لايخلى من الدلالة » فى أكثر الفقرات انكشافاً فى الدراسة التى كتبها عن دىٍ 
بوس » أن التماهي المفترض مع الآخر ينقلب ليكون علاقة خارجية على انقسام يحدث 
فى داخل الذات : «غالياً مايحدث أن فورة الحياة التى تتر تب على مثل هذه النتائج 
المثيرة للإعجاب » لا تبدى نتيجة تأثير خارجي 3 انكشافاً في داخل الذات الفعلية 
الأدنى 0 لذات أقدم وأرقى تماهت بووحاء5 ). لكن كيف يجب أن نفهم حركة 
تتيح لذات أرقى و «أعمق» أن تحلّ محل ذات فعلية , ويما يتطابق مع المخطط الذى 
تكون فده المواجية بين الكانب والفاقة محرد صا غة ركزيه ؟ تمكز لمر أن فول مم 
يوليه أن بين 0 الذلكيوتولد الملاقاس م وكوك الايها مد وسيود قبل مح د 
عقل إلى عقل»ل؛" ' . برغم ذلك » توجد هذه العلاقة أولاً في صورة تساؤل جذرى عن 
الذات الفعلية المتعينة . وتمتد حتى نقطة محوها . ولا دمكن أن يكون الوسط الذى 
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يحدث فيه وبوساطته هذا التساؤل شيئاً آخر سوى اللغة » برغم أن يوليه لايكاد يشير 
إليه صراحة بهذا الاسم . ويشير ما وصفها هنا إلى أنه علاقة بين ذاتين » علاقة بين 
ذاه ولف أدبية تنعمهاة . 

ونم لد :رك قيس معته الم فن القن الانافنة تفل المروي الى اتقيية 
أمتمقها: الخافعة يقوة :عقلج :لان لتخلق الفهمالا فى داخل الذات على الصيعيد 
الزماني » يأخذ هذا الانفصال شكل قلب مفاجىء من موقف استرجاعى إلى موقف 
ذهنى يتطلع نحو المستقبل . مع ذلك فإن بعد المستقبلية الذى تم توليده يهذه الطريقة 
لايوجد كواقع تجريبى ولا فى شعور الذات ؛ بل يوجد فقط بصيغة لغة مكتوبة ترتبط 
من ناحيتها بلغات مكتوية أخرى فى تاريخ الأدب والنقد . على هذا النحى . نستطيع أن 
نرى بوضوح مارسيل بروست يفصل ماضياً أو حاضراً يسبق فعل الكتابة عن مستقبل 
لا يوجد إلا بصيغة شكل أدبى خالص . ويذكر بروست بعض الأحاسيس والانقعالات 
القن ل كسس اأشمكدها إلا اسكراحاعنا حن كرو هده الأحداث كحوعمن عملنة 
تأويلية : «لو أن تجارب البطل فى «البحث عن الزمان الضائع» أشرفت على الانتهاء مع 
بداية الرواية ‏ لظلت معرفة هذه التجربة ومعناها والفائدة المستقاة منها ٠‏ موضع تعليق 
حكن الديانة 1:6 رد حش تسسدك يهوق. ها يكيل دق امسن اكز مق مخرد نل زعتل 
للماضى ؛ بل نقطة يكتسب فيها الماضى استرجاعياً معنى ما وقصداً»!؟') . فى حالة 
بووست انعرف ناما المبرفة سااكات هذا الحدك القادع + انه قراد كتابة والسحة هن 
الزمان الضائع .«وآن يمر من التجرية إلى الكتاية بكل ما تتطويئ عليه من مخاطن يمكن 
أن يتعرض لها الكاتب شخصياً . ويتكرر قرار مارسيل بروست مع كل كاتب » 
فكل كاتب يغرس وجوده المستقبلى مرة واحدة وإلى الأبد في مشروع عملهلا' . 
لماذا إذن يعامل يوليه اللغة بوصفها مقولة مكونة للشعور الأدبى بتحفظ يكاد يصل إلى 
عدم الثقة ؟ وأنه لمما يتطلب قدراً معيناً من الجهد التأويلى أن نبين أن نقده هو فى 
حقيقته نقد للغة أكثر مما هو نقد للذات("" ويمكن تفسير تحفظه إلى حدما 
باعتبارات تكتكية ويرغبة تحاش أحوال سوء الفهم . ويبدو أن يوليه تواق جداً ليقفصل 
تفسه فق المتاهم الأشرئ: التى تعطى كاتة بارنه للثة الأبيمة .وإ كن ذلك لأسبات 
متخلفة .وهو معي عن الجطاليات الاتطباعية التى قحف اللغة موكتوعا للحن 
والمتعة, بعده عن الشكلانية التى قد تضفى عليها منزلة موضوعية وتلقائية . وفى 
الصورة التاريخية الحاضيرة ».قد يكز هذان المنيجاق آول الاتجاهات التى كخط و على 
بال لزعي يقصه من المنات اللعرئة التى قولي اللعة إهصاما اها .+" 
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مع ذلك فإن لعدم الثقة باللفة أسبابه التى تعود بنا إلى مشكلاته الأكثر جذرية . 
فاللغة لا تكون ذات أهمية واضحة عنده إلا حين تقترب من ذاتية أعمق , فى مقابل 
طراز وجتؤد العكاة اليومية الشف + ويظل السوال أبحب أن كعد هذه الات الأعمق 
أصلاً أم مركزاً ؛ مصدراً أم إعادة توجيه للعقل من الماضى نحو المستقبل . في الحالة 
الأولى يمكن أن تتطابق الذات مع حركة تولد ما , وتختفى اللغة في شفافية خالصة , 
وسينحو الأدب إلى استهلاك ذاته ويصير مجرد شىء زائد فى توكيد نجاحه . وسيكون 
الشىء الوحيد لديو الدبو تطح وري العالم . لكن هذا لا يهدد 
كوهنه الواقفين 

ا 00 
هيدغر - مثلاً - بعد «الوجود والزمان» ليس بتصور يوليه فهو يظل فى منأى بعيد عن 
أى شكل من أشكال النزعة الشعرية النبوئية 2064101519 6116م20 . والبحث عن 
امد الذى وحداناء بالستضيوان معاد فى فكر ون أ تسكن طول )رد | عرق اللقماسة :الات 
التى فى كامل هذا البكه مه "ذلك فا هذه الذاك لا تفطك القدرة بعك كولن دبدو تيا * 
تنتمى هذه القدرة إلى ما يسميه يوليه ب «اللحظة» لكن اللحظة فى الحقيقة تشخّص 
النقطة الزمانية التى تقبل بها الذات باللغة كطراز وحيد لوجودها . ويرغم ذلك ؛ فليست 
اللغة مصدراً “مل فى نتاج لقكاء:الذات مع لغة تحرز درجة منقوة التطلم “فالذات 
واللغة هما البؤرتان اللتان يتولد حولهما مسار العمل , لكن أياً منهما لن ينال رتبة 
امعد . الكل منيما الأسدكنة صل الأشن الو أزان المرهة 0" 
التوليد , فقد يتعرّض اخطر إخفا ٠‏ الذات .وهنا ما يخشاة يوليه أكثرمن الكل 
حين يؤكد : « أريد أن أَنقّذ ذاتية الأدب مهما كلف الثمن,(') » لكن لو أعطيت الذات , 
من ناحيتها » مرتبة الأصل , لجعلها المرء تتطابق مع كينونة تستهلك ذاتها وتتدمّر فيها 
اللغة . يرفض يوليه هذا البديل , من الناحية التصنيفية مثلما يرفض الآخر , وإن يكن 
رفضه أقل تصريحاً . وبالمستطاع الإحساس بهم اللغة فى نبرة الجزع التي تسود 
فى عمله كله , وتعيّر عن الكرب الدائم للبقاء ء الأدبى , فالذات ت التى تتكلم فى نقد جورج 
يوليه هى ذات هشة وسريعة العطب ولا يمكن ترسيخ صوتهنا كحضور . وهذا هو 
صوت الأدب نفسه وقد تجسسد فى واحد من أهم الأعمال الأدبية فى عصرنا : 
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بلاغة العمى 
قراءة 

جاك ديريدا 
لروسو 


«إن القدرة على قراءة النص كنص دون تدَّخلٍ تأويل ما , 
هو أدنى صور «التجرية الداخلية» تطوراً » وريما لقنا 
إمكاناً ...» . 

(نيتشه ٠‏ إرادة القوة - 478) 


إذا عدنا بنظرنا إلى المجموعة الأولى من هذه المقالات بوصفها انتقاءً تمثيلياً . 
وال نكن أخادي الكاتي عن ساكة .هن النقوالآري #لعاصدو: لي لذا مط مطرة : 
ويمكن اكتساب قدر كبير من البصيرة فى الطبيعة المميزة للغة الأدبية من كتّاب أمثال : 
لوكاتش ٠‏ أو بلانشى ء أو يوليه , أو النقد الأمريكى الجديد . لكن ليس عن طريق الحكم 
المناشي: 4التوكيد الحعدض المغرقة االسكمةة من ماححظة ا لأعمال الأنسة أو فيميا < 
ومن الضرورى ٠‏ فى كل حالة ٠‏ أن نقرأ ما وراء بعض التوكيدات الأكثر مقولاتية , 
ونوازن بينها وبين أقوال أخرى أكثر تجريبية بكثير تبدو أنها تقترب ٠‏ فى بعض 
الكحنان» :من كرنه) تقيف هده الرعيات: 

وبرغم ذلك فإن التناقضات لا يلف بعضها بعضاً أبداً , ولا تدخل فى حركة جدل 
يقل عا الما عن اكش أورحركة جدلزه يدن أل كور لأن الجتلاهاً جديا عا 
صعيد الصياغة الواضحة كان قد منع كلا التعبيرين من الالتقا #علل عنقي 2ه مشترك 
هن :القطات : فكل واحد منهما يبقى خفياً في داخل الآخر , كما د فيقى الشبس خفية 
فى الظل , أو الحقيقة فى الخطأ وبدلاً من ذلك يبدو أنه تم اكتساب البصيرة من 
حركةسناسة قكين فكر الناقذ +.ومبذا غين زاسغ يقود لخقهبعيداً عن تختلقها المؤك» 
محرفاً ومبدداً تعهده الراسخ » حتى يتم تفريفه من الجوهر , وكأن إمكان التوكيد 
نفسه قد وضع موضع السؤال . مع ذلك فإن هذا الكل السلبى » التدميرى بوضوح هو 
الذي قاد إلى ما يحق لنا أن تسميه بصيرة . ْ ش 

تحدث متغيرات دالة فى درجة تعقيد العملية . حتى بين الأمثلة القليلة التى 
تمتها هذه القاشمة القصيرة .فى مالة مقا لوكامن غرن الرواية اقترينا من تناقفن 
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صبريع: + فيناك حكبان صريحان ولا ييكن التوقيئ بينهما ‏ ,يواجه كل نيتهما: لاخر فى 
جدل زائف . فقد عُرّفت الرواية في البدء بوصفها صيغة ساخرة أنكرت لبقائها منقطعة 
وعارضة , أى أنها بقيت ذلك النوع من الكلية » الذى طالب بشكل , ولذلك كان عليه أن 
يختلف فى الجوهر . وحتى فى المظهر . عن الوحدة العضوية للأشياء الطبيعية . مع 
ذلك لم تكن نيرة المقال ساخرة بل رثائية : أى أنها لم تقدر على الهروب من مفهوم 
القاريح الذي كان نقسة مفهونا عفدوياً ترفك ممصو إصتلن هن اللحية الوتلينية + 
ولم يعرف الانقطاع ولا المسافة , ولذلك كان يضمٌ فى ذاته كامل التطور اللاحق الذى 
سعطرا ظينه .رودي 34 الحنين قن الحيداية > إلى دالنتافي الزوانة الهوارقة اهو 
رواية «التربية العاطفية» لفلويير - يتم من خلاله الإمساك بالوحدة فى ما وراء جميع 
الحركات السلبية التى يضمها . ويقف التأكيد الثاني القائل إن «الزمان يفرض عليها 
[التربية العاطفية] مظهر نمو عضوى فى تناقض مباشر مع الأول , لأنه لا يسمح بمثل 
هذه المناظة:الواضبعة آر الفطية هم الأشكال العضنوية: 

نما لإتخلى من ولالة ايكون اللقولة الوسيظة القن رتسق عمزها ها اليف 
فى على وجة الدقة الرمان تقس + فالزماة نتصرف وكانة قوة وئام ومصالحة ضد 
جالة اعكرب ونساكة يبدو أنها أحدثها تدخل عشوائي من لدن قوة متعالية . ويكشف 
الضغط التفسيرى الأشدٌ قلبلاً على النص ٠‏ أن هذا الفاعل المتعالى هى نقسه زماني , 
و نَ ما قُدّم على أنه علاج هى فى حقيقته المرض نفسه . ويتنكر الحكم السلبى عن 
تلحيفة الروزة الاقكا نه امن حك العوهن »و المدمرة لذاقي) تمك بوره سر 
إيكاضة عن قذرتها على الانظسا م جر اخرت ٠‏ عند نهاية تطورها الجدلى فى أصل 
هو نفسه محض خيال “قن كون قل قدم على تجو مغالط ٠‏ على اعتبار أن له وجوداً 
تاريخياً . لقد جعل مفهوم واحد ؛ هو الزمان ‏ يعمل على مستويين لايمكن التوفيق 
أى المصالحة بينهما : على المستوى العضوى , حيث لدينا أصل واستمرارية » ونمو 
وتشميل ؛ يكون الحكم صريحاً وتوكيداً » وعلى مستوى الوعى الساخر » حيث يكون كل 
شىء منقطعاً . ومغترباً ومتشظياً . يظل الحكم ضمنياً يتخفى بعمق وراء | لخطأ 
والوعيق الرتوجة انهالارقدر فلي المخول الكركيه له مرظيوي إن قاين »وله يقن 
لوكاتش في مقاله بين الخسرية والزمان بئية رابطة متينة . مع ذلك : فما ينقله النص 
أخيراً لام القارع- هى وتحره هذه الزائطة لقن التهيت الحوامل الناسدة الفاوقة فين 
المشكلة » ودخلت مع بعضها فى علاقة ما : الطبيعة العضوية , والسخرية والزمان . 
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الخال الرواية ##سقانعلن اللعة الأية .إل التفاغل ين هذه التاسي القدازة: 
هى بصيرة ذات شان كبير . غير أن الطريقة التى تجمع بين هذه العناصر فى علاقة 
أى حبك السديخية التن يراد :نوا أن تؤديها + خاطنة بالقفاء والعبال.. فى القمدة 
التزورويها لوكامتن #مظلين الزمان ‏ الؤغه يظلدُ »فى حين أنه يقل الزواية ت البظلة 
الى كان تخب أن يتقذها ؛ ويعطى القازىء العتاضر التى تكقيق له المبكة الواقعية 
التحفنة وؤاء الحركة الؤائقة لكن المؤلف نفسه يظل مكدع : 


فى الحالات الآخرى #.مكون"التنط كني اليه بهذا وان تكن أقل وضوكا .فق 
توَفئل القان الأمويكيون الحود. الى وضيك'اللغة الأدسةيوضقها لغة ميكري عدون + 
برغم كونهم ظلوا ملتزمين بفكرة «كوليردج» عن الشكل العضوى . فموهوا على ما قبل 
مقرقة الدائرية الثاريانة (الوزميتوطيقية) يقنا ع فكرة كنيئية عن النصن الأذبى يوصفه 
«شيئاً» موضوعياً » وهنا أوجدوا مفهوم الشكل ليعمل بطريقة تمتاز باسكواء لاعفا 
جذرياً » خالقاً للكليات العضوية ومعطلاً لها فى الوقت نفسه , على نحو يشبه الدور 
الذى لعن الوماق :فى مقالة لركامتومروعناا مره أحري أنطات اتير الكواتة ا لق عات 
إل أفهيت اندها وان لأ يكن لك لقا رده رق مس خلس تكييحة لاز سي النقاه 
وو حيتي :ا ناكا ن لدم مواضلة ملعتو 

وتنشأ تعقيدات مشابهة ؛ حين يُنظر إلى سؤال خصوصية اللغة الأدبية من 
منظور» ليس بالتاريخي كما هو لدى لوكاتش. ولا بالشكلى كما هو لدى التقد الأمريكي 
الجديد . بل من منظور متمركز فى الذات » فى ذاتية المؤلف أو العلاقة بين المؤلف 
والقارعة وتعكول مقرل الذات لتكرن ذا رجي الل عد اق ا مفيار التافة لد 
يستخدمها إلى التراجع ضمناً عما يثبته وإلى أن ينتهى بتقديم غموض حركته المغالطة 
بوصفها بصيرته الأساسية . ويوعى حاد لهشاشة الذات وتشظيها عند تعرضها للعالم, 
يحاول بنزقانغر أن يقيم قوة العمل الفنىي كتعال يمكن أن يؤدى ٠‏ برغم الأخطار 
المحؤقة "إلى صماغة بنائية متوازنة من القواتراهبوالومكانات القدية فى واجل الذاض. 
وهكذا يصير العمل الفنى موضوعاً توجد فيه الخبرات التجريبية وتعاليها جنباً إلى 
عن ووز شاط لذات الونسيطة الت تفضا ما عفر هرة الرونة لسيمو عابنا دن 
النهافة مففس وكوي ههوة تفمدال الفنان بوصفةه ذانا ممرييعة عق والذاكه الخيالية , 
دضو أن هذه الذاك [الخوالية تووم فى :العمل لكنها لا يمكن الوصدول ليا اين 
حطات الفقل وبوذ» الناريعة شكيى تاكس الذات اسقلانا إلى اختفاديا. : 
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وبالكتابة بوعى أكثر تقدماً . يصير ختفاء الذات الموضوعة الرئيسية فى عمل 
بلانشى النقدي “اذ كين دوهن الستجل ككنه حهتون:الذاف جوف امتعيل غيا بها + 
يطرح التاكيد الموضوعاتى لهذا الغياب صورة الذاتية من جديد » وإن تكن بصورة 
شديدة الاختزال ومتخصصة بذات تقرأ وإذا كان فعل القراءة ممكناً كان أو فعلياً » 
جزءاً مكوناً حقاً من اللغة الأدبية » وإذن فهو يفترض أصلاً مواجهة بين نص ما وكيان 
آخر يبدو أنه يوجد قبل توسيع النص اللاحق , وأن لاشخصية هذا الفعل وتجرده يؤثر 
أن يشار إليه باستعارات مستقاة من الذاتية . ويادّعاء الحديث عن هذه الذات الكونية , 
ولكن الأدبية: بثبات» يؤكد يوليه قوتها على توليد عالمها الزماني والمكاني . وهنا يظهر , 
برغم ذلك » أن مارّعم أنه أصل يعتمد دائماً على وجود سابق لكيان , لا يقع فى متناول 
الذات وإن يكن في متناول اللغة التي تدمر إمكان الأصل . 

لقد اضطر جميع هؤلاء النقاد بشكل عجيب إلى قول شيء مختلف تماماً عما 
أرادوا قوله . فنتائجهم النقدية تهزم موقفهم النقدى : النزعة النبوئية لدى لوكاتش , 
إيمان يوليه بقوة الكوجيتو (أو الأنا - أفكر) الأصلى . دعوى بلانشو باللاشخصية 
ما بعد المالارميهية . وتنش لذلك بصيرة نافذة ولكنها عسيرة بطبيعة اللغة الأدبية . مع 
ذلك ؛ يبدو أن هؤلاء النقاد لم يظفروا بهذه البصيرة لو لم يكونوا في قبضة العمى : 
أي أن لغتهم لم تستطع أن تتلمس طريقها بدرجة معينة من البصيرة » لى لم يبق 
منهجهم يتناسى إدراك هذه البصيرة . ولا توجد البصيرة إلا بالنسبة إلى قارىء يمتاز 
موقعه بقدرته على ملاحظة العمى كظاهرة فى ذاتها - ويظل سؤال عماه الشخصي 
على وجه التحديد أمراً يعجن عن طرحه - وبالتالي بقدرته على التمييز بين التعبير 
والمعنى لابد له أن يعطّل الندائج الصريحة التي تسفر عنها النظرة القادرة على 
الحركة نحو الضوء ؛ لا لشىء إلا لأنها , لا تستطيع لكونها عمياء أصلاً » أن تشعر 
بالخشية من قوة هذا الضوء . لكن النظرة عاجزة عن نقل ما أدركته فى سياق رحلتها 
نقلاً صحيحاً . وهكذا تصير الكتابة نقدياً عن النقاد طريقة للتأمل فى الفعالية التي 
تتسم بالمغالطة فى النظرة المتعامية التي لابد من تصحيحها عن طريق البصائر التي 
تمدنا بها على نحو غير مقصود . سرعان ما تظهر عدة أسئلة : أيرتيط عمى هؤلاء 
النقاد ارتباطاً لا فكاك منه بفعل الكتابة نفسه ؟ وإذا كان الأمر كذلك ' فأية خاصية في 
اللغة الأدبية تد تتسبب فى هذا العمى لدى أولتك الذين يكونون على تماس يها ؟ أى أيمكن 
تفادى التعقيد الملحوظ فى هذه العملية . بالكتابة عن النصوص الأديية بدلاً من 
النقاد ؛ أى عن نقاد آخرين أقلّ ذاتية ؟ ولعلنا نهتم بتعقيدات زائفة ناشئة عن ضلال 
منحصر بجماعة قليلة من النقاد المعاصرين ؟ 
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شعن امال الخاصيو لتمكتور على إجتانة تجرينية مؤفقة الأول ذه اكه . 
أما الأسئلة الأخرى . فتمس النقاش المتكرر الذى يشكل أساس تاريخ النقد الأدبى 
كاله ل العهباد لشم كن ما سنس بالتقه الذاكل فى مقايل النقى الشارجى 
ويشترك النقاد المجتمعون هنا بدرجة معينة من المحايثة في تناولهم . وتنطوى المواجهة 
مع لغة الأدب ؛ عندهم جميعاً ؛ على فعالية عقلية , مهما تكن إشكالية » فإنها فى الأقل 
محكومة بهذه اللغة فقط . وهم يسعون جميعاً إلى تحقيق درجة معقولة من العمومية , 
ويغوصون إلى حد بعيد بحيث يمكن القول إنهم يكتبون لا عن أعمال أى مؤلفين معينين » 
بل عن الأدب فى ذاته ‏ مع ذلك تظلّ عموميتهم قائمة على فعل القراءة الأولى . لابد أولاً 
من قرا التصوصن الأسة قبل إكندان أى تنس عن الأدي.. ولايتكن زخه احتبال 
القراءة مأخذ التسليم أبداً ٠‏ فهى فعلٌ فهم لايمكن ملاحظته ولا توجيهه ولا التحقق منه 
بأية طريقة . فالنص الأدبى ليس حدثاً ظاهرياً يمكن أن يعطى شكل وجود إيجابي 
واه أكان بوضتفة راقعة لبيسة أن فعاز زفت :فهر لا ضمي ال ادر الناهفها ل أو 
ديص اوسموقة جيل قط بلحم فيدها الاين أل يطل متحاينا ‏ آنه بازع ممشفلة 
مكولنة غيره نكا -ومنطقة الكجارتة امي بالخنزوزة جزمن كل تحط بالقلا . 
كلتق اناده لسن عن قعل القر انه مولا :فنك اسقفاة هذا الفعل .. ١‏ 

لاحك مكار لانت لون معتل اللتسايكة هلها لكيس ودر انين (#كن فلي 
للأدب » دوراً مهماً فى تطوير النقد المعاصر . وريما تمثلت أفضل الحالات فى مؤلفين 
من أمثال رومان جاكويسن ورولان بارت » وحتى نور ثروب فراى ٠‏ ممن يقفون على 
للق "الحدودية من اللسسكرين .مضه القدىء تمد ضر مدن وعدا هات الديوزة د 
الك تخاول أن قطيق المتافع اللكارسية. طيهاء فال قفرت وهلي وا نتقاتا توضيفها 
لغ أدنية > قها دمتاتقن افترضينا عدلتة اللقة [لثن تكتهيليا 'العيرة ددري 
فإنها ستكون «خارج» الأدب بلا ريب ٠‏ وليست فى صلب موضوعها , لكنها تريد أن 
4 عطأرعوةرط (فى مقايلة مقصودة مع الفعل نضنت 261 تموذجاً مافمماً 
ومثالياً عن الخطاب الذي يحددها دون أن تضطر إلى الإشارة إلى أى شىء يتخطى 
حدودها : أى يسلّم المنهج بوجود أدبية محايثة للأدب تشرع بالتوجيه() . ويظل 
الوال انا + أمكن تفنادى السيفويات النطقية المتاصلة فى فعل التاريل #انتقال مر 
14 التو عن حصن فعلن معين] لن تصن متقالى: لد يه إدر اللدهذة الشكلة كاتما : 
إذراكاً صحرحاً ,'لآن فموذج قعل التاويل كان يتعريض 'للتبسيط باستمران : 
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توضيحاً لذلك يمكننا تناول مشال حديث » ففى حجة مقنعة ودامغة دفاعاً عن 
الشعرية البنوية ؛ يستبعد «تزفتان تودوروف» النقد الداخلى على النحى الآتى : 

ولو خثل الر و مقهوم المحائئة فى المنوارة + فسرعان ما بون تمدية يعمع عدا 
الوصف موضع السؤال . فوصف عمل ما سواء أكان اننا أم لا ٠‏ لذاته ويذاته » دون 
الحم ل ووم د لطم ا ع ستجعل 
أفضل وصف لذاته»! 4 : 


إن استعمال مصطلح «الوصف» مضلل هنا » حتى لو استخدم بصرامة ظاهراتية 
كاملة . فما من تأويل يدعى أنه وصف لعمل ما , بالطريقة التى يمكن بها أن يتحدث 
الإنسان عن وصف موضوع ما ٠‏ أى حتى شعور ما . فالعمل هو في الغالب لجوء 
إلغازى للفهم . ويمكن للتأويل أن يدعي وصفاً للفهم » غير أن كلمة «وصف» بسبب 
محمولاتها الحدسية والحسية , لاب أن تستخدم حينئذ بتحوط متطرف ؛ ويُستحسن 
استبدالها يكلمة «سرد» 235521108 . ولأن العمل لا يمكن أن يفهم او وداه دون 
تدخل لغة أخرى فلن يكون التأويل مجرد تكرار ومضاعفة للعمل . يحق لنا أن نسميه 
«تكرارا»؟ لخن فنك الكلمة نفنسا من الغنى والتحقيك. كيك تطزع كاه نون لشتكلدت 
النظرية . التكرار عملية زمانية تفتر. ض الاختلاف والمشابهة معاً . فهى تعمل كمبداً 
تنظيمى للضبط ؛ لكنها تؤكد استحالة تطابق الهوية المضبوط ... إلخ . فمثلما ينبقى 
لكل تأويل , أن يكون تكراراً ٠‏ ينبغى له أيضاً أن يكون محايثاً . ْ 

يدرك تودوروف , مصيباً . الارتباط الحميم بين التأؤيل والقراءة . ولكونه أسيراً 
لفكرة التأويل كمضاعفة وازدواج » يصب تودوروف جام لومه على العملية التأويلية 
لإنتاجها التشعب ؛ أى هامش الخطأ , الذى هى فى الحقيقة «علة وجودها» : 

«ما يدنى كثيراً من هذا الوصف المثالى » ولكن غير المرئى . هى ببساطة القراءة 
نلشيها 5 .مع ذلك هإق غملية القزاية لق تكلى من تائم ]ذ لا متطابق قراكات للكتاب 
نقسه أيداً «.فى القراءة تتبع أثز نمط سلبى من الكتابة ء فتحن تضيف ما ترغن:فئ 
العكون عليه . زو كصدت ها تمحافا مين النمن».. مانا تقول إذن يسنان الشعل 
الإيجابئ لا السلبى فى القراءة الذى تسئميه ثقداً ؟ كيف يكتب المرءخصا يظل وفيا 
لمن أحراقم يتركة بون مسالن:يه؟ عنف يندع خطابا بطل محايفا لخطاب آخر؟ 
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ابتداءً من هذه اللحظة تدخل الكتابة , لا القراءة وحدها . فالناقد يقول شيئاً ما لا يقوله 
النص الذى كو حتى لى ادعى أنه يقول الشىء ه11 

لقد كشفت قراءاتنا عن أكثر من ذلك : فالناقد لا يقول فقط ما لا يقوله العمل , بل 
إنه يقول أيضاً شيئاً ما لا يعنيه هو نفسه. فليس فى علم دلالة التأويل تماسك معرفي , 
ولذلك نمك الآ :يكون غلا : لعن هذا مكتلفن قماما عن الادعاء أن ما :يقولة التاقد لا 
تربطهاضئلة محايثة بالعمل + أن أنه محرد إضافة اعتياطية أو إسقاط عشنوائى ١‏ أو أق 
الفخوة عق القزل ومكا 6 سكن اسعدادها قنص نخل «ويمكن استقداء العمل هرادا 
وتكراراً لتبيان أين وكيف ينفصل الناقد عنه , ولكننا في أثناء عملية التبيان هذه » نعدّل 
فهمنا للعمل , وبذلك تتحول النظرة المعيبة إلى نظرة إبداعية . وأعظم لحظات العمى 
التي يمر بها النقاد بصدد افتراضاتهم النقدية . هى أيضاً اللحظات التى يحققون بها 
أعظم بصائرهم . ويذكر تودوروف مصيباً أن القراءة الساذجة والقراءة النقدية هما في 
الحقيقة شكلان بالقوة أو بالفعل من الكتابة ©:0ا0:11© . وابيتداء من هذه اللحظة ؛ 
توجد الكتابة » إذ لا يترك النص المولّد حديثاً النصّ الأصلي دون مساس . ويمكن لكلا 
النصين أن يدخلا فى نزا ع مع بعضهما . ويصم القول أنه كلما توغُل النص النقدى 
فى فهع: + ازذآن التزاع عنفا .كف يضلز الى بهد القدمين المكبادل :ونهناا يوان 
دلالة أن يضطر تودوروف إلى صور الموت والعنف لوصف المواجهة بين النص وشرحه!؟). 
ولعل بمستطاع المرء الذهاب إلي أبعد من ذلك , فيرى الجريمة تتحوّل إلى انتحار , 
حين يدير الناقد يعماه سلاح لغته إلى نفسه ويظن خطأً أنه يسدد إلى شىء آخر 

ه . مع ذلك لا يوجد دليل , فى كل ما قيل حتى الآن ضد مصداقية النقد الداخلى : 
بل العكس ٠‏ فلم يجر التسليم بالتعارض بين النص الأصلى والنص النقدى فقط . بل 
أعطى قوة تفسيرية محّايثه بوصفه المصور الرئيسي للفهم اسه التصسوس 
النقدية غير علمية » فإنها يجب أن تُقرأ في ضوءٍ وعى مشابه لاستوا + التشكمين المظرق 
على دراسة النصوص الأدبية غير النقدية . وما دامت بلاغة خطابيهما تعتمد على 
أحكام مقولاتية (تصنيفية) » فإن التعارض بين ا معنى والتوكيد هو جزء مكون من 

وفى عالم التأويل المدتغير لا مكان لأفكار تودوروف عن الدقة وتطابق الهوية . 
فالمحايثة الملازمة للقراءة فى علاقتها بالنص عبء لا مهرب منه . فهى محكومة بالظهور 
حالما تطرح المعضلة الفلسفية غير القابلة للاختزال من لدن جميع أشكال النقد الأدبى, 


143 


مهما كانت أو أرادت أن تكون نفعية وتداولية . ونحن نواجهها هنا بصورة تعارض 
مكون » فى الخطاب اللقدى » بين عمى التعبير وبصيرة المعنى . 

تحتل هذه المشكلة » بالطبع , مكانة متميزة فى جميع فلسفات اللغة » لكنها نادراٌ 
ما نُظر إليها من خلال السياق الأكثر تواضعاً وحرّفية للتأويل العملى . ويمكن : 
اللقراءة الحميية» أن كنيز قنيزا ثرا +:وتطور أذتا هنافية' لالتقاط الفزوق الشكيرة 
فى كلام الشعور الذاتى . لكنها تجين بشكل مذهل حين تضطر إلى التأمل فى شعورها 
هى بالذات . من ذاحية أخرى , يميل نقاد مثل بلانشى ويوليه يستفيدون من مقولات 
التامل الفلسمى إلى طهين لحظلة القراءة التازولية القعلنة :وكإن يقاصضل هذه القراة 
أمر مفروغ منه لدى أى جمهور متعلم . وفى فرنسا تطلَّبٍ هذا الأمر صرامة وتكاملاً 
ذكرنا من اد فتلسوف لا يتصين اهكمايه الالسانني ان التوصن الأذدية لك كفده 
لتداخلات القراءة كرامة السؤال الفاسفى . ١ ١‏ 

بعل يذ لتوديوية ١‏ عن شرع ورا جه جعزي معداذ الدهيي رتستن عن طريمة االلغة 
عموماً » وتنبع معرفته من مواجهة حقيقية مع النصوص مع وعى كامل للتعقيدات التى 
تنطوى عليها مثل هذه المواجهة . ويتحول التعارض الحاضر ضمناً لدى النقاد الآخرين 
إلى مركز صريح للتأمل . وهذا يعنى أن عمل ديريدا هو أحد الأماكن التى يتقرر فيها 
الإمكان المستقبلى للنقد الأدبى » برغم أنه ليس بالناقد الأدبى . بالمعنى الاحترافي 
للكلمة . ويعنى بنصوص هجينة - مثل «مقال روسى عن أصل اللفات» و «قايدروس» 
لأفلاطون - تشترك مع النقد الأديى بعبء كونها نصف تفسيرية ونصف خيالية . 
ويمكن استثمار تعليقه على «روسوء!*) كشاهد على التفاعل بين العمى النقدى 
والبصيرة النقدية . مهما تنكر بصورة ازدواجية شبه واعية , بل كضرورة تمليها 
وتسيطر عليها طبيعة اللغة النقدية 

روسو كاتب من مجموعة كتّاب تعرضوا دائماً لسوء القراءة نسقياً . لقد تحدثت 
فى ما سبق عن عمى النقاد فى ما يتعلق ببصائرهم الخاصة ؛ وعن التعارض » الخفى 
عليهم ؛ بين المنهج الذى يعلنونه ومدركاتهم . وفى التاريخ » مثلما في كتابة الأدب , 
يمكن لهذا العدى 31 نتخة أطراذا ٠‏ صورة نمط زائغ من التأويل فى ما يتعاق بكاتب 
فحن رمق هذا التنطامق الشراخ الشخص صضي عتسهيا غالنا إلى الأفكان التداولة 
المبهمة التى يتم بمقتضاها التماهى مع هذا الكاتب وتصنيفه فى تواريخ الآدب العامة . 
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بل مكق أن يمل كتابا أخرين تاكزوا نهب وكلما اؤداد اسكؤاء الاضدان فى اللتطوق 
الأصتلى : 'أؤذاذ' قمط"الحظا المتماسك :لذئ اتباعه وشراحه وحدةٌ وشمولاً ..ويرغم اللخفة 
الثى يريد أن يصادق بها المرء مبدتياً على فكزة أن كل لغة آدبية أى فلسفية تمتاز فى 
الأساي :نا مكدو الأعندان ,افق الرظيية الكنمية لافلن الختروي التقوية ربع 
التأثيرات الأدبية مازالت تريد أن تتخلص ؛ ويأى ثمن » من استواء الأضداد هذا 
باختدزالينا: الى ا ماك أن سطي الأحؤاء اأرعكة هن العمل او يك ادي 
بمضاربة أنظمة التثبيت العاملة في النصوص لقن الرح هذا أن يحيك للكت 
يكون استواء الأضداد نفسه جزءاً من المفهوم الفلسفى , كما فى حالة روسو . وتاريخ 
تأويل روسو ثرى ثراء خاصاً من هذه الناحية سواء في تشعب الإجراءات المستخدمة 
لجعله يقول شيئاً مختلفاً عما قاله فعلاً » أو فى تقارب سوء القراءات نحو تشخيص 
فعان سكو 5 وكان هناك مه امرة تزنة أن مضل روفو يعد وفانة جتوة الحظلفة لذ 
تكله فن اجا فنتق ندا لدي والعدر مما فى ههه مدير الوه زيل 
قكره. 1 

ستفضى بنا أية محاولة لتفسير لماذا أو كيف حصل هذا التشويه خارجاً 
إلى اعتبارات لا صلة لها بهذا السياق . ونستطيع أن نكتفى بملاحظة مفردة مبتذلة : 
وهى أن سوء القراءة » فى حالة روسو , يأتى دائماً مصحوياً بنبرة تفوق فكرى 
وأخلاقى وكأن الشراح فى أفضل الأحوال , ملزمون بالاعتذار عن شيء » أى بتقديم 
علاج لشيء اشتطٌ فيه مؤلفهم . هناك ضعف متاصل جعل روسو ينكفيء إلى 
الاشطران أل انان الرسوء ‏ أو« الافسهات بتوس الوك نفسه يمكن لسر أن يبيد 
اهكذاءمن يُضدر .34 !الحكم إلى الاطمئتان الذاتي ا ل ب و 
انعكست إلى حد ما إلى مصدر قوة لديه كيو يعرف نمام المعرقه »ما يوجع روسو ». 
ولذلك يمكن أن يراقبه ويحكم عليه ويِسدّده من موقع سلطة تاسكة + ينما ورا قن 
الانثروبولوجى المتمركز حول العرق مواطناً بدائياً » أى مثلما ينصح الطبيب مريضاً . 
الموقف النقدى تشخيص ء وهو ينظر إلى روسو وكأنه جاء إليه طلباً للمعونة , لا تقديماً 
للمشورة . والناقد يعرف عن روسى ء ما لا يريد روسو أن يعرفه عن نفسه . ويسمع 
الوه هده الددرة كد لدي كافد متتعالفب .ونافة النظر مم مق كان سينا رويسكن الذي 
غدل هنا "لح كحايل» نسر ]ف الشكودن دو ا ساك ووستق يق عقو ترا كنة اهز الأفكان المعارلة 
اللفلوطة . كف فاكلة ونين كاهع عو الراهيات اكلقاة على ساف الكافد التقاطفت:: 
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فيجب أن يفهم الناقد [ما لم يفهمه الكاتب عن نفسه] ولا يشترك معه فى جهله»!") , 
ويرغم أن هذه الدعوى مشروعة . خصوصاً مادامت تصح , فى هذه الفقرة على تجرية 
الطفولة لدى روسو ؛ قريما تكون مذكورة بشيء - كبير قليلاً - من الإيمان الاحتراقى. 
ويمضى الناقد نفسه إلى القول بأن أكثر مفاهيم روسى مغالطة ينبغى أن لا تؤخذ على 
أنها قيمة اسمية «غالباً ما يحدث أن يبالغ فى هدفه ويفرض المعنى بجمل رائعة لاتكاد 
تحتفل اختبار نوافية بعضتها بعضبا دن فنا .ناض الاقيانات التكررة ككيرا له 
باللسقميطة ..: قهل يعن أن فاخة هله التالة الأنيقة هده الاجكاء العريضنة عن 
ليذ كقيمة الترمكة ؟ افلاونيفي انشطر الما وزاء كفاف هان حساك تصوها 
يعتمل فى روحه من مطالب , نحو تنبذب مشاعره ؟ ريما كنا نسيىء إليه حين نتتظر 
فت أن مُق لقا تابنك مكيجوط) وشسكرا تفناتا! رصن رتفي من سم 
التقي :لاقي حطانه رلافى الحداة التو عاقيها ».ولك الدركات الف لم تدده د 
د ا ا 3 ّ 

يرد هذا الحكم » على ما يظهر عليه من نوايا طيبة » روسو » ويختزله من فيلسوف 
الويخالة مها امشرق: نحن ناموك إلى طرخ لفن كتجرد تعبا ر انرا كفة تتفل 
بديلاً لحالات انفعالية تسبق اللغة » وليس لدى روسى بصيرة بها . ويستطيع الناقد أن 
نشنفك النات هذه الاتقفالات تتتضييل:ذفيق «-مستتهدا الله من هذ الساوات الراكفة 
نفسها , التي لا تخفى تحتها مازقا شخصياً رائعاً . 

لدى النظرة الأولى » لا يكاد يبدى موقف ديريدا من روسو مختلفاً » فهى يتابع 
ستاروينسكى فى إبراز قرار روسى أن يكتب فى محاولة لاستراد اكتمال خيالى ووحدة 
وجودية لم يستطع الوصول إليها فى حياته . «يعتزل» الكاتب الحياة!") , لكن هذا 
اسان د ون بهد اتمان كيه أن الميكيعة مده يها التقضية التعلة لي 
قد تعنى الموت الحرفى للذات , بموت «رمزى» لا يمس إمكان التمتع بالحياة . مضافاً 
إلى »ذلك :]معان الشمتع بالقيية الأخلاقية لففل الامترال الذى يتمكين على العتخصن 
الذى يقوم به . وهكذا فإن دعوى اللغة الأدبية بالحقيقة والعمومية مسألة مشكوك فيها 
من النداية , لأنينا قوم على اذدواج ف :داشل :نات مذ الخلظ بين الفعل الحرفن 
والفتكل الركري كن تحقق نوها من المسالي تالذات والمفاط حلي الذات انا ١‏ 
ولقجامن: الذاف عق رون اردراهها حذوره التفمية" «عاداه الاممتراق عن رديه اليه 
كا الذاك اما وقافياً : 
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إن ميثولوجيا كاملة من البراءة الأصلية في حالة ما قبل التأمل مشفوعة باسترداد 
لهذه البراءة على مستوى أكثر تجرداً وعمومية » وهى القصة التى أحسن ستاروينسكى 
يضيقها اهن لقان رويضو تعن «النظرة الحية وي تقحول التصرين ترج لخرعة تتسييدة . 
ثواكتهان فى العدم +وفى جره «عيازات رائكة» هين يتم عرضن: العيلة بهذه الطريقة 
التي تترك الناقد يلتحق بصفوف «قضاة جان - جاك» العديدين الآخرين 

حنتن علي هذا" السحوق + تقتلف قزرا ديرد الرويفق اسحلذقا حذنيا ع اليل 
التقليدى ؛ فإيمان روسى الردىء باللغة الأدبية ‏ وهو سلوك يعتمده لشجب الكتابة على 
أنها إدمان خاطيء ؛ هو عند ديريدا ترجمة شخصية لمشكلة أكبر بكثير بحيث لا يمكن 
وده اي ايان تفينية قفي علدفة ٠‏ .رونو بالكتابة يكن مكرما بخاعاته 
ووشناته ».بل ,يتقف يننيطو على التكنالعرين كله :ومو يفيو السبية (الافريجوة 
بوصفه غياباً؛ وبالتالى إمكان تملّك أى إعادة تملك الوجود (بصورة حقيقية أو مشروعية 
أوطبيعية .:إلخ) بوصفه حضيؤورا .وهذا الافتراضن الوجؤد 'يشتترط ويعقي ايها 
على مقوو معنن للعة يففل اللقة الحتقاهية :و الستوت نظن الاحةالكنوية 5و الكتانة ؛ 
من خلال مفهومى الحضور والمسافة : حضور الذات البديهى المباشر أمام صوتها 
اللخاضن :تفن مقائل السنافة الخاباية لخر فل الذاك عن الكلحة الكصوية ...روسو 
إذن ٠‏ حلقة في سلسلة تختتم الحقبة التاريخية للميتافيزيقا الغربية . ولذلك فإن موقفه 
من اللغة لا يتميز بخصوصية نفسية ٠‏ بل يمكل مقدمة فلسفية جذرية ونموذجية في 
الفكر . ويتناول ديريدا روسى , جدياً ‏ بوصفه مفكراً , ولا يستبعد أياً من أحكامه . 
قإذا: تفرك ترويسو لقيعة + أويذا 1ن توركن لها +نذلك لأن الفلسفة الغريية باسرنا 
يمكن أن تتعرض ذاتها لهذه التهمة بسيب انطولوجيا الحضور . ويكفى هذا الاستيعاد 
أية فكرة عن التفوق من جانب ديريدا » في الأقل بالمعنى الشخصي المتبادل للكلمة . 

إن تأكيد روسو أسبقية الصوت على الكلمة المكتوية » وتمسكه بأسطورة البراءة 
الأصلية . وتفضيله الحضور المباشر على التأمل . كل هذه خصائص تمكن ديريدا أن 
يستمدها من تراث طويل عريض لمؤولى روسو . لكنه يريد أن ينأى بنفسه عن أولئك 
الذيق دوق هده النقاطسس الى تسكر ا تسسحا الشركة حول للد اعدف تقوينة وس 
ويقضل تناوله عن طريق أحد تلامذته الأكثر عقائدية من روسو في قبوله بأحلام القيمة 
الاسمية عن بزاءة اللغة الشفاهية واكتمالها : وموضوعة ديريدا الرئيسية عن القفغ 
المتواصل فى الفكر الغريى لجميع أشكال اللغة المكتوية . ووضع هذا الفكر هذه 
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الأشكال فى مرتبة دنيا كمساعد أى إضافة للحضور الحىّ فى الكلمة المنطوقة » تجد 
مثالها الكلاسيكي فى أعمال ليقي - شتراوس . وتمتاز الفقرات التى يبرزها ديريدا من 
ليقى شتراوس ليعلّق عليها بالتماسك فى تفاصيلها كلها , بما فى ذلك ايثار الموسيقى 
على الأدب ؛ وتعريف الأدب بأنه وسيلة انيل حضون , هو تقينة طمدق تواق وناء عنه » 
دون أن ينتبه أن الأدب نفسه هو سبب وعرض من أعراض الانفصال الذى يتفجع 
علشنة : 


تصبح هذه الافتراضات الساذجة لدي ليقى - شتراوس - أكثر مراوغة واستواء 
أضداد بكثير حين تظهر لدى روسو نفسه . فمتى ما يشخص روسو لحظة الاتحاد 
التي توجد عند بداية الأشياء , إذ تتطابق الرغبة مع المتعة » تتحد الذات والآخر فى 
دفسء أمومى لأصلهما المتشرك - فيتكلم الوعى بصوت الحقيقة . ويكشف تاويل 
ديريدا » دون أن يغادر نص روسو , أن لحظة الحضور التى يتم تحديدها كفني ذانها 
إلى لحظة أخرى سابقة عليها ويذلك تفقد ضمناً مكانتها كنقطة بدء . يحدد روسو 
الصوت يوضفه اضتل اللغة المكتوية ,غن أن وصف#للكله الشتفافى أو الوسيقى 
كدر اند معي مناسين | لضافة والسسلية الك كم اللفة مكدر ور كسيين 
قنوط المكدو: الاير دائية وضع محارلاك نقاهة الكتابة وردها إلى شكل أكثر 
أصالة من النطق الشفاهي تفضى إلى تكرا ر عملية التمزيق التي غرَبت الكلمة المكتوية 

عن التجربة فى المقام الأول وتتادفاً لليقى - شتراوس ٠‏ جرب روسو «في الحقيقة , 
اختفاء الحضور الكامل فى الكلمة ذاتها » وفى وهم البداهة . وقد أدرك وحلل هذا 
الاختفاء بذكاء خارق»!) . غير أن روسو لم يصرّح بذلك أبداً » فلم يؤكد اختفاء 
الحضور مباشرة ولم يواجه عواقبه . بل على العكس , فإن نظام الإيثار الذى نظّم 
كتاباته يفضل الاتجاه المضاد ؛ فيمتدح الطبيعة والأصل والصياح التلقائي » على ما 
يقابل ذلك كلة ,لمن 'فقط بطريقة الحنين والرثا ء التى تميّز التعبير الشعرى الذى لا 
يدعى الحقيقة . يل كنسق فلسفى . ففي «مقال في أصل التفاوت» و «مقال في أصل 
اللغات», وفى «إميل» و «الاعترافات» أيضاً ؛ يبسّط روسو فلسفة الحضور البديهى 
التي يتيناها ليقي - شتراوس على نحو غير نقدى ٠‏ والتى يحاول ستاروينسكى أن 
يحجبها باسم نسخة أخرى لاحقة وريما أقل تنويرا من هذه الفلسفة نفسها . وتكمن 
مساهمة ديريدا الكبيرة فى دراسات روسو فى بيان أن نصوص روسو اتقدم أقوى دليل 
ضد المذهب الذى ب يحتج به فتمضى إلى نقطة أبعد مما وصله أحذق قَرَائْهِ المحدثين . 
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تكشف أعمال روسو » إذن . عن نوع من الازدواج مشابه لما وجدناه لدى نقّاد الأدب , 
فقد «كان يعرف» بمعنى من امعانى أن مذهيه يموه على بصيرته حتى لتبدى قريبة 
الشبه من نقيضها . لكنه أراد أن يظل متعامياً عن هذه المعرفة . يمكن . إذن تشخيص 
هذا العمى بكونه نتيجة مباشرة لأتطولوجيا الحضور البديهى . ويظل بالنسبة إلى 
الشارح الذى يريد أن يحلّه . بيبعض العنف . نموذجاً راسخاً من الناحية التاريخية , 
أو كنا مكدر يزيا ؛ «مدار» سوء التأويل الدال - وهو نموذج يوجد مثاله الأول في 
كتابات روسى نفسه - وهكذا يضىء بعملية «التفكيك» ما ظلَ خفياً عن إدراك المؤلف 
وأتباعه . 

فى مدار السؤال الذى أثرته ٠‏ لابد من صرف الانتباه إلى وضع هذه المعرفة التي 
تستوىٍ فيها الأضداد 108/604طم3 والتى يكتشفها ديريدا لدى روسو . ويتراوح ا 
كتاب «في علم الكتاية» بالضرورة فى هذه النقطة , أحياناً يبدو وكأآن روسو كان يخفىي 
عن نفسه عمداً ما لم يرد أن يعرفه : «فيعد أن حدد ماهية هذه القوة التى تعطّل , 
بتدشينها إمكان الكلام ‏ الذات التي تخلقها , وتحول بينها ويين الحضور أمام 
إشاراتها » وتشحن كلامها بالكتابة » لم يعد روسو بالتّواق إلى طمس وجودها احتيالاً 
بأكثر من افتراض عبء ضرورتها»!'') . وتفترض كلمة «احتيال» 8#اناز05© (مثلما 
تفرض الكلمة . الأضعف «طمس» 6113067 التي يستخدمها فى مكان آخر من السياق 
نفسه) شيئاً من الوعى ٠‏ وبالتالي ازدواجاً فى داخل الذات » ودرجة معينة من خداع 
النفس . وتتضح نبرة المخاتلة الأخلاقية التى تتضمن شيئاً من مشاركة الرغبة » فى 
أوصاف أخرى متعددة تستخدم مفردات الانتهاك والخطيئة : «إن حلول الكلام المنطوق 
محل الصوت المنبور هو أصل اللغة . ولقد حدث تعديل الكلام بالكتابة كحدث 
خارجى عند بدء اللغة » فهو أصل اللغة . ويصف روسو ذلك دون أن يقوله صراحة ؛ بل 
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ولكن فى لحظات أخرى يبدو وكأن روسو واقع فى قبضة قدرية ما ٠لن‏ تصل إليها 
إرادته : «برغم نيّته المعلنة [فى الحديث عن الأصول] فإن خطاب روسو محكوم بتعقيد 
تنفد ذاكما شكل قراط وخماود ركنن كلد صر بوذا 9 لعن بالفية المظلنة ؟ 
بل يرسمها فى إطار نسق لا يمكنه. السيطرة عليه»!'' . وكون روسو «محكوماً» . على 
عكس «الاحتيال» و «الطمس» . عملية سلبية تفرضها على روسو قوة أو سلطة تتخطى 
حدود سيطرته . وكما توضح كلمة «يرسم» والجملة التالية لها(') فإن هذه السلطة هي 
على وجه الدقة سلطة اللغة المكتوبة التى يقوّض نحوها التوكيد المصرّح به . مع ذلك 
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فإن فعل «الاحتيال» يحدث أيضاً بوساطة اللغة المكتوبة , ولذلك فإن النموذج ليس 
مجرد نموذج لرغبة تسبق اللغة , ولابدُ بالضرورة أن تقاطعها وتتخطاها سلطة اننغة 
المتعالية : إن يتم تهريب اللغة إلى حالة براءة لا لغة لها , لكنها توجد بوساطة اللغة 
المكتوية نفسها التى خلقت لتختفى بعد ذلك » أى أن العصا السحرية التى «تحتال» » 
باستحضار الكلمة المكتوبة إلى الوجود » هي نفسها مصنوعة من اللغة . وتتحقق 
الرغبة والسيطرة على التثبيت المزدوج للغة » كما جاء فى ذروة برهان ديريدا : فعن 
طاريق اللغةفقط يمنتطيع رؤسى أن هزم :اللغة #وهةه المفارقة:هى االشتؤولة عن اسقواء 
الأضداد فى موقفه من الكتاية(؛') . ولا يمكن توضيح المنزلة المعرفية (الإبستمولوجية) 
التى يحتلها استوا ء الأضداد عنده. فالأشيا +9 تخدث وكان روسن يكون وتصف وعى ٠‏ 
على الأقل . حين ينهمك فى استخلاص حضور بديهى مباشر ٠‏ ويكون سلبياً تماماً 
حين ينهمك بتفويضه . إن المقصود من مصطلح نصف الوعى هو أن ينطبق على كلا 
الدافعين المتعاكسين : فيلغى إدراك اللاحضور (الاحتيال) مما يؤكده (التهريب) . 
ولايعمل نص ديريدا وكأن التمييز الذى يعنينا هنا , وهو تحديداً : طراز المعرفة الذي 
يتحكم بالتعبير الصريح فى مقابل التعبير الضمني ؛ يمكن القيام به من خلال 
انصراف التفكير (أو اللغة) عن أو إلى تعويض الحضور . ويتعرض روسو , أحياناً ١‏ 
لذكر وعى المسافة يعمى وا حننانا أخرى بلغة شبه واعية . ويصح م الشيء نفسه على 
إدراك الحضور . ويبدى روسو راغباً فى كلا الطريقين حقاً . وهنا تكمن المفارقة فى أنه 
بريد أن يريد وآ ن لا يريد فى الوقت نفسه .نذا ها يقترض:دانما تضقاً من الوعى » 
وإنانكن وعدا موجهاً هند ذاته:: ْ 

إن «الاختلاف بين معنى ضمنى أى حضور اسمى وتفسير مضمونيء!") 
وكل التمييزات الداخلة فى الحالة المعرفية للغة , هو بحق مشكلة روسو المركزية . 
ولك نظل الكساول كاتا هما إذا كان قد عدر من الشكلة شيعنا أى منرابحة حة 
خلال مقولات الحضور والمسافة . لقد واجه ديريدا هذه المشكلة وجهاً لوجه . لكنْ 
مصطلحاته لم تستطع أن تتقدم به خطورة واحدة للأمام. لأن بناء نص روسو من خلال 
نظام الحضور - الغياب يترك النظام الإدراكى للمعرفة المقصودة فى مقابل المعرفة 
السلبية بلا حل . ويقسمه بينهما بالتساوى . 


لا يمكن اعتبار هذه الملاحظة نقداً لديريدا » بل على العكس » فهدفه على وجه 
الدقة هو أن يبّين عن طريق إيضاح النقيض ء أن جزءاً أساسياً من تعبير روسو 
سمتعضئ .على التضنيف من خلال مضطلحات الخضور - الفياب :فعند التقيلة 
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المعرفية المهمة جداً فى لغة روسو ؛ تخفق هذه المقولات فى العمل كمؤشرات مؤثرة , 
وهكذا يتحقق غرض ديريدا في التشكيك بقيمتها المطلقة كنساس للبصيرة الميتافيزيقية . 
ومصطلحات ككل ملي وهوا وه و دمتقصوننه إلخ شترطن حمفناً فكرة عن الذات 
بوصفها حضوراً ذاتياً تتساوى فى ارتباطها أى عدم ارتباطها حين يتم استعمالها فى 
يقبا ففاوكى وها نما رشك بوه المظلحات : رانين الولف الذي سجعملها 
اقضنه ما مقانه للمفارقة + أى نوع القيمة تمن زعواها فى ابخلوك ببلطة مين شمولية : 
ولأكين الفناج للغه رورسى فى عور إن ادرلكة الكبير أن المسفل أو بيطرت علق 
القيمة المغرفية للغته .بل يكمن فى مغرفته أن هذه اللفة مما هى لغة "تحر عن 
نفسها , ولذلك تؤكد أسيقية مقولة الاق على كقولة | المضترى ترود معي ار رو 
تنام «ويطل الشؤاليه اذا ترس برعاميزيها لحف لدى روس : التى يجد أنها 
لأضمل دولا تسل عن السلطة الشرنبة للدة الت تبكلم] بوقتهها برق اتنايدها إن 
فعنة يريا اف قيمع وشوج أمن تحيك من إمشتاق بالحفيقة كر الشروع فى طمس هذل 
النظرة من الوجود والاحتيال عليهاء فى حين يجرى التسليم بها خلسة , وتهريبها فى 
داخل المنطقة التى كان يجب أن يحميها . هى دون ريب قصة جيدة . فهى تقلب 
النمط المالوف من «حارس الطرائد الذي خيان نارفا [حاميها حراميها] مادام 
حارين الظوائة لفنية هق الذى تقو بالسوقة موريما لا مخدز لنا أن سال فى ما إذا 
كانت قصة دقيقة » إن ريما لا تكون سوى محاكاة ساخرة لإهه:م د 
تدّعى شيئاً آخر غير ذلك . لكن القصص على عكس الأحكام والمفاهيم المعرفية 
(الإبستمولوجية) لا يلغي بعضها بعضهاً . ولا ينبغى أن ندع قصة ديريدا تحلّ محل 
تكن روت عن قررطة راللغة 1 التسكان ليسكا معدا ويك مانا ٠‏ ويحمين يناث 
نسّجل الفروق بينهما . فكلتاهما تعليمية بخصوص الوضع الإدراكى ٠‏ ليس فقط فى 
لغة روسو , بل فى لغة ديريدا أيضاً . وخلف ذلك فى لغة النقد بشكل عام . 

يجب أن لا نمكث طويلاً جداً عند الفروق فى التوكيد التى يمكن أن تقضى إلى 
مناطق اختلاف فى الحقل التقليدى لتأويل روسو “فيايد أن يضر ديريدا عمداً 5-6 
شعوفة ا لزلفك محرا اللسمدا و در فيان ينقت وكا 1 لفو رمد لون لا اننا 
كدر نات إقتنافية + ويزدم فا إن إلى سمسفلات فى وضيف مؤاكقه رومس المذكو ام 
قضايا الأخلاق والتاريخ 57 فقرة نيتشوية يدعي فيها ديريدا أنه حرر قضية اللغة 
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من التثبيت الأخلاقىل') . يضع ضمناً أساساً راسخاً أحادى الأفق للحكم على روسو 
+ وى فكرة الفيوت الوترى ب الايعون الأشلاقن +يففق فى اتصنات التعقيدات 
الأخلاقية فى «هيلوئيزة الجديدة» ؛ أو حتى فى إنصاف تعليقات ديريدا التوضيحية عن 
ليفة العهكة :و اريت فى كا لفق أهثل المقاو كم وهف أن نوشم نفد عقد 1 
أن ثنائية الداخل - الخارج قد استعملت فى «مقال في أصل اللغات» لكي تجعل شدائد 
المسافة والاغتراب تظهر وكأنها قد فرضها على الرجل حدث خارجى فاجع » يجعل 
روسو يظهر وكأنه فهم هذه الفجيعة بمعنى حَرْفى » بوصفها حدثاً فعلياً فى التاريخ , 
إل وسقي وعياة متهي «رمض فا نمفة نكال ودف من المسورد ا دين الى 
مرجعه التجريبى ٠‏ يظهر ديريدا وهى يتجاوز تعقيدات روسو . هكذا يكتب نيرها عن 
تثبيت التغير التاريخي » أى إمكان التقدم قائلاً : «يريد روسو أن يقول إن التقدم ٠‏ 
نيما امقا د انيكواء الأضنداد فاكه يشحرك إمنا ناكما ه التدهور او يافحاه التحسن” 
أحدهما أو الآخر ء ... لكن روسو يصف ما لا بريد أن يقول » أى أن التقدم يتحرك 
كا الانما مو كدو الكش والنس فى و كك واه .هذا ما دس النباناة أكون 
والغائية ؛ مما يلغى الاختلاف - أى التمفصل عند الأصل - حفريات البدايات»!1) 
وفى الحقيقة يصعب التوفيق بين الصرامة التى يؤكد بها روسو دائماً » وعلى المستوى 
نفسه من الوضوح . الحركة التلقائية نحى التقدم ؛ وبين التراجع الذى يزعمه ديريدا 
هنا بوكؤوس ذجانة كاله اللبيدة إلن قلق ١‏ التععاض و إمكاناع ينايها الأكتينا نه : 
قدو :هذا الكزانسع الؤاهع تواره في الح الأخرئ نينا الفولة وإمكان العن 
الإنساني :ويقرّر طون الغقل والشعور نهاية السكيثة ٠‏ عن آن هده السكينة توضف 
كونها حال عدوي فكرى جتماظة لالة:المعثي: قن يكل هذه الأرجبافك «متحق التواوة 
باعتدالء في استعمال مصطلحات التقدم والتراجع : فتوازن عبارة «تنجز العقل» عبارة 
«تدهور النوع» » وتوازن عبارة «إعطاء الردىء» عبارة «إعطاء المقبول اجتماعياً,!1) , 
والنشياق العتم إلى التقارك لينى بالكدر القلرق لخدو ند له يكل مارم شاه 
والقونوالشودي الناننة حون النطن الو نيان الشازيخ كاتتكايتة إلى حالة لا يمكن 
تمتديه] نل خالة الطسيد وذلن ما سلجن نقطة المدع «والشفة ووالمسار الذن 
يفضي من واحد إلى الآخر , تمتاز كلها باستواء الأضداد على قدم المساواة . وربما 
كان كدص السواهي الطويلة فى «مقال فر امل القاوكة (كذرالطركات شطب 
فبعد أن يدين يها روسو كامتانية الغطار الحضارة قائلاً : «تلك هى الأسباب 
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الواضحة لكل أنواع البؤس التي تجلبها الوفرة والثروة في النهاية حتى لأكثر الأمم 
كارا لإجعحاب» .«بطالينا ووسى» دون أثر الممخرقكة قفص العتتموع]! لد 
محتقراً اللجوء الضرورى للنظام السياسي الذى يولد مفاسدهل') . إن منطق المغالطة 
فى التقييم السلبى المرافق للتقييم الإيجابى ؛ متى ما تم إشراك حركة التاريخ . لايمكن 
أن يكون متماسكا البتة :وهنا يضح لنا أن نسال : هل تتوازن الدركتان المتقدمة 
والمتراجعة توازناً سوياً : ففي فقرات أقل وصفاً . ينحو روسو إلى رؤية التاريخ بوصفه 
حركة انحطاط , ولاسيما حين يتحدث عن وجهة نظر الحاضر . ولكن متى ما حدث 
التثبيت المزدوج , كانت البنية متزامنة أكثر مما هى متحولة . وتعتمد النتيجة التي 
مستكداضسوا عري | كن مثا لعي مناسي ».وذ بوحد التق اك يمك لحان عليه في 
أعمال روسى الأخرى للبرهنة على هذه النظرية المتحولة في التغير التاريخى("؟) . 
ليس فى هذه النقاط شيء جوهرى. ولديريدا الحق فى أن يزعم أن بعض الفقرات 
لدى روسو مما يتعلق بالغموض الأخلاقى , والنوعية الخيالية (وبالتالى : الاستبطانية) 
للسبب الخارجي لتمزيق حالة الطبيعة » وتزامن الانحطاط التاريخي والتقدم التاريخى , 
لا تُبطل البتة قراعته ‏ فهذه فقرات وصقية يضطرٌ فيها روسى إلى كتابة عكس ما يقول. 
ويصح الشىء نفسه على جانب أكثر تعقيداً فى قراءة ديريدا : وهو الاقتصاد الغريب 
لتثبيت فكرة روسى عن الأصل ٠‏ والطريقة التي توّرطه فيها بعملية تراجعية لا نهائية , 
إن ينبغي عليه دائماً أن يستبدل الأصل المطروح بحالة أعمق وأكثر بدائية لايد من 
تركيا اننا وزاء ظيرى. تير هنذا النمط لد ديريدا أيفما مان يمان الاتمكفاك 
بمفردة «الأصل» للتعبير عن النوعية غير الأصلية فى ما يُسمَّى بالبدايات - مثئما 
بيعص لتحي يقال لذا إن النطق هق اصل اللقة حون يكرن النطى هه بانشنيظ البنية 
التى تحول دون حصول التولّد الأصلى كله . واستعمال مفردة الحضور (أو الأصل أو . 
الطبيعة أو الوض ره ]ل) لحبتفك نمارى هده اللفترك ‏ وسملينا إلى القيابة "للف 
الميتة التى تفضى إليها حتماً » هو ستراتيجية متماسكة ومسيطر عليها على طول كتاب 
تفر طم الع . وسنقع فى فعٌ , إذا تضنؤوة] أن ديريدا مخدوع بالطريقة نفسها 
التي تدعى أن روسو انخدع بها . ولا يتجه اهتمامنا إلى درجة العمى لدى روسو أو 
ديريدا » بقدر ما يتجه إلى الطراز البلاغي الخطابيهما الخاصين . 
ليس من المثير أن يكون ديريدا أكثر تفصيلاً ويلاغة فى بسط فلسفة اللغة المكتوية 
والاختلاف , التى يرفضها روسو , من بسطه لفلسفة التعدد التي يريد روبسى أن يدافع 


133 


عنها . ذلك أن لديه تراثً ضخماً من تأويل روسى يقف وراءه ليدعم نظرته عنه 
كفيلسوف معترف به للحضور البديهى المباشر . ويهذا الصدد . فإن صورة رويسى لديه 

صورة تقليدية جداً لدرجة أنها لا تكاد تحتاج إلى إعادة ذكر . لذلك يعني المتن الأكبر 
من تحليله بالتقطيع التدريجى لنظرية روسو عن الحضور تحت عبء لغته الخاصة . مع 
ذلك ٠‏ فعند نقطتين فى الأقل يخرج ديريدا عن طريقته » لكى يوضح السلفية الصارمة 
فى موقف روسو من الانطولوجيا التقليدية فى الفكر الغربى . وفى إحدى هاتين 
الحالتين » على الأقل » يقوم بذلك على حساب الجهد التأويلى الأصلى والبارز الذي كان 
عليه أن يتخطى القيمة الظاهرية (الأسمية) فى تعبير روسوء وحتى أن يتقاطع 
معها(''1:.وتعتى الفقركان + طى ندى دال + باستعمال رؤسو:وفهمة للاشكال البلاعية . 
ففى قضايا التتبيفة والذانه والأصيل رهض الالخازى ».ردذا "ديزيا مق النطوة الشائدة 
فى تأويل روسو , ثم يمضى لكى يبين كيف ينسف نص روبسو ولاءاته الفلسفية المعلنة . 
لك ديريذا يتقوق على الدراث ويدزه قرز هاقين التقطلتن الا متك بالناوعة .لازي 
عه أن كظلرية: روسن عن التلاعة وشارسكها تق أيضياً حم طائل الالدامنات الى 
يسميها ديريدا بالأنطولوجيا «المتمركزة حول المنطق» 109066116 , التى تفضل 
الكلمنة القطوقة على الكلفة اللكقوية + هذه فى التفطة الكن مدي أن تكلب يها 'العقلية 
الكاوئلية م كتايد يقرا يرو عن خلال رؤسى »ول الفكني » إن الشسكن البليية 
انراج اللذين تامشيهما وريد + وكافهما يان للغدان فى وامقال.في أصدل الماك 
هما المحاكاة 0176515 والاستعارة :0أصقاعلم ولع رقي 50 السلفية 
التركزه حول المتطلى فى نظرية روسن عن الانتعارة بركان عليه أن ركشف أن مفهونه 
عن التمثيل 8587181100]م يقوم على المحاكاة التى لا توضع فيها المكانة الأنطولوجية 
للموشيوع الجاع حرجب الشوال: > «النسيل عبار محرا ءاقبو د داري شن عيا نه 
ما يُستحضر مرة أخرى 18580160م ولا يمكن افتراض عرضيّة هذا الغياب. مع ذلك , 
فحين ينظر إلى التمثيل بوصفه محاكاة , بالمعنى التقليدى الذى كان شائعاً في 
الفقارية الجمالنقن العرن الثامن عد فيو روك اتفال الشى م الكل اكت مها 
ينسفه . فهو يعمل عمل العلامة الاستذكارية التي تستعيد شيئاً حدث أن لم يكن هناك 
من كلك اللشفله ب ولكته موهو فى مكان أقثن + تمان القن أرقن طرا عون 
تحط لم تكن د وتموةع هذه الفكرة عن الشيقل هن السونة الرسوية الث كبطقدا 
بالشيء لتصوره وكاثة حاضن ٠‏ ويذلك تطمئن على اسنتمران حضتورة .إن شلطة 
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الصورة تتجاوز ازدواج المعطيات الحسية : فخيال المحاكاة قادر على تمويل أنماط 
التجربة «الاستبطانية» غير انحية (مثل المشاعر والعواطف والانفعالات ‏ إلى موضوعات 
إدراك » وبذلك يتمثلها ويستحضرها بوصفها حضورات عينية فعلية » وتجارب شعور 
أقرغت من وحودها الموضوعى . وغالباً ما يتم التركيز على هذا الإمكان بوصفه 
الوظيفة الرئيسية للأشكال الفنية اللاتمثيلية كالموسيقى : فهى تحاكى بوساطة علامات 
فتون بيعي بالانفعالات التي تدل عليها » يكتب الأب دوبوس ٠‏ عالم الجمال التمثيلي 
في القرن الثامن عشر : «مثلما يحاكى الرسام خطوط الطبيعة وألوانها , يحاكى 
الموسيقى النبرات والنغمات والوقفات وانعطاقات الصوت ٠‏ ويكلمة وجيرة جميع 
الأصدوات بواسناطة يا دري اللئنعة ؤاكباعن سارها وانقدالاتها: ,كل هده 
الأصوات ... مؤثرة بقوة فى نقل العواطف لأنها علامات انفعال الطبيعة ذاتها . فهى 
تستمد قوتها من الطبيعة ذاتها مباشرة : فى حين أن الكلمات الملفوظة ليست سوى 
غلانات اعتباطية علن الانفعالات. متهم لوسك علانات الانقعال الطليضة 
وتستخدمها فنياً لتزيد من قوة الكلمات التى تحولها إلى أغنية : ولهذه العلامات 
الطييسة قر مزافلة فقن امه كل لعو ا طقن الى م حي فون الهو رمي ممعي كه 
القوة من الطبيعة نفسها/!") . 1 
نض تكازا» التمثيل! القيدحة فى القوخ الكادن هندو سعبا حلرذا لالد 
الموسيقى والشعر إلى الرسم!'"! . و «الموسيقى التى ترسم الانفعالات» و «الشعر 
التصويرى» هما المالوف الكبير فى عقيدة فنية تورط أنصارها فى عدد من المشكلات 2 
دون أن تؤدى بهم إلى مراجعة مسلّماتهم . وكثيراً ما يتكرر القول إن إمكان جعل 
اللامرئي مرئياً . إعطاء خفيوى لا نمكي حك اه ققدم ع وطرية القن | رقيشا موف 
هذه العقيدة ينبع التأكيد على مادة الموضوع بوصفها أساس الحكم الجمالىي فهى 
تعنى تمثيل ما لا تدركه الحواس كوسيلة تسرب من خلالها الثبات الأتطولوجى 
الموضوعات المدركة . يهتم الإنسان بمادة الموضوع لأنها فى الأساس تؤكد إمكان 
تمثيل ما لا رك 015 أي أن التمثيل هو الشرط الذي يؤكد إمكان المحاكاة على 
الحضور الكلى . وتقف ورا ء كتير مخ الأجقاع الخاضنة يك الفترج؟) ؟ هذه الحاجة إلى 
الاطمئنان بمثل هذا الدليل - وتؤكد سلفيتها من خلال ميتافيزيقا الحضور . 
فى النظرة الأولى » يبدو روسى متصلاً بالتراث ولا سيّما فى تلك الفقرات من 
«المقال» التي تهتم بخصائص الموسيقى ؛ وتختلف قليلاً عن الأحكام التقليدية لدى 
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أسلافه . وتأكيده على باطنية الموسيقى منسجم تماماً مع نظريته المعلنة عن الموسيقى 
كمحاكاة : «فالأصوات داخل النغم لا تؤثر فنياً كأصوات فقط , بل كعلامات على 
انفعالاتنا ومشاعرنا . فهى هكذا تثير فينا الاستجابات التى تعبر عنها والتى نجد 
صورة اتفعالاكنا:فييا!"؟: وين وكية نظن المشاكاة لاا تؤجد اخخلاف بين الاتطاقاف 
المادية الخارجية , والانطباعات الأدبية . وبالتالى يمكن استبدال الانفعالات بالأشياء 
الطبيعية دون إحداث تغيير فى طبيعة المحاكاة : «إن الألوان الجميلة المحكمة التدرّج 
هد النطن: لكن :هذا الالتذا زهو التداة بالحواين فقظ عوانما التصنووو يوا لمحاكا هما 
اللذان يعطيان هذه الألوان حياةً وروحاً . فالعواطف التى تعبرٌ عنها تلك الألوان هى 
التى تؤثر فى عواطفنا , والأشياء التى تملها هى التى تحدث فينا انفعالات . فليس 
لافتمامنا وشعورنا ارتباظ بالألوات . فمعالم اللوحة الفنية'المؤثرة ء تؤش فينا + ولو كان 
في صورة مطبوعة . فلتحذفوا هذه المعالم من اللوحة ٠‏ إذن لن تكون للألوان بعد ذلك 
أية قوة . إن فعل النغم فى الموسيقى هى عين فعل التصوير فى الرسم»!") . يبدو أن 
لد دوين “ما فيزن لطلرنة لزويسق شارية تقليدياً لنظرية المحاكاة التي تردم التمييز بين 
الوسوعاة الخاويدية والداخلية ««يظل روسو وفنا لترات لم متاك يحكره افو موقي 
ممندها أن كوهر التق كم فى الجاكاة فا لهاكاة تكرن الخو ذلك انها تهناك 
إلى شصيو الشرية الذى تكل محله قبي كول ملا هو خافن الن شبليقة وخا بكي 
من هذ[ الخضور فى" النتون الحامدة سكزى الصورة #الخارسة» السوفيو 1 أى أن 
لذينا إصادة انماع مها رعية» الصورة وكارهة د فى القدوق انمه الاقف بالذات” 
يحاكي «الخارجى» «داخلياً» . فهو تعبيرى «يرسم» الانفعالات ولا تستطيع الاستعارة 
التي تحول الأغنية إلى رسم أن تفرض داخلية قوتها على خارجية الفضاء إلا تحت 
رغاية مفهوم المحاكاة . الذي يشترك فيه كل من الموسيقى والرسم . ومهما كانت 
الاكعلوقات ييقوها ا فإن الوسيقق والزسع ننننا اذتوانهات وإعادة إنناح :فكارهيا 
يرشح بمقولات الخارج والداخل . لقد بدأ التعبير يدقع الانفعال إلى خارج ذاته فى 
الهواء الظلق: ويذا بوضف 1" . ّ 

كس يو تجايل ريني كيف نتن اناك ة الشن ددر عرقي بالعصسون: 
تعمل خلسة فى نص روسو » بوصفها تعطيلاً لرغبة يدها وجودها نفسه إلى مجرد 
عن أى لن تكو عنالناشاخة إلى المحاكاة ما ل يتم تفرية الحضو فيليا . 
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إذا انتقلنا » وهذه القراءة نصب أعيننا » إلى ذلك المقطع من «المقال» الذى يعنى 
بالموسيقى ». وجدنا شيئًا مختلفا » ولا سيما إذا وضعنا فى حسياندا بعض الفقرات 
التى لا يضمّتها ديريدا فى تعليقه , ففى الفصول من (13) إلى (16) من «المقال» 
لاينزغ روسو كثيراً إلى إبضاح أن الموسنيقى والرسم والقن عموماً ل يشتفلون على 
حس (مثما يبدى عند دفع يرهانه الجدلى ضد الجماليات الحسية) » بل لا يؤدى 
العنصر الحسي , الذى هو بالضرورة جِرْء من العلامة التصويرية أو الموسيقية , 
أى دور ة فى التجرية الحمالية 

ومن هنا تأتى أسبقية الرسم (المعالم, التصوير) على اللون , والنغم على الصوت, 
لأن كليهما يتجه إلى المعنى » ويقل اعتماده على الانطباعات الحسية المغرية . ومثل دى 
قن شد ووو افا لابلك أحيكنة علج مانة تفرع 11 لمحتي في اله الأدي 
وكفايا علق الغاضمة .“وكين تتصيورف اافتماف» أنصانا + ال العامة ١‏ كما فى قله : 
تلاكلوان والأضوات كتيفيلك وعاكمات نقوة كبين علدنا تونها + كماجرن موشوعاك للحن 
تقو ككدل!"1تنان هذا لامي غيةة :قن فصل العادمعة عن الحسسن إلى دكي 
استقلالها د (رهل نجه انا حدق لتر و لكر 
الحسى فيها عرضى وعابر(؟” «ولنسن السبب فى ذلك ' كما يقترح ديريدا » أن روبسو 
يريد من معنى العلاقة أو الدلؤل أن نكون تعددا حضوا . فالعلامة مفرغة من المادة , 
ليس لأنها يجب أن تكون مؤشراً شقافاً لاينبغى أن يُلقى الحجب على غزارة المعنى , 
نل لأ المعتى حفسيه فار ؤت ولا يتيفي أن تقدم العلامة كرامها الحبنى بنديلاً عن القراغ 
الذى تدل عليه . وعلى العكس من تأكيد ديريدا » لاتتجه نظرية التبقل اع روسو إلى 
الحتى عورا تهون :جل إلى الع فراها .تكقين: ذالم نكر ع الفميل السا دمن عدر 
مق :والقان+ التعتون ن و«الداسب الكاذب بين الالواة والأصحواة».. فتيتقليية للقراقت 
النطالذقى التخاوب الشجالفة قن القن لكا من شر ردك سيقي ركسي فلن لريب 
(وفى داخل الموسيقى : النفم على التناغم) من خلال نظام قيمى بنيوى أكثر مما هو 
مادى وجوهرى : فتكون الموسيقى أرقى من الرسم برغم افتقادها إلى الجوهر . بل 
مهن هذا الإنحشان وعصيرة تاهيه “عضفه زودنو | الومنش ناذه نظام كسمن 
العلاقات التى لا تعتمد عند أية نقطة على التوكيدات قروو لمر اك 
حسياً أم شعوراً . فالموسيقى ليست سوى لعبة علاقات : «! إن كل صوت عندنا نسبى . 
فليس للصوت فى حد ذاته أية خاصية تعرفنا به. فهو عال أى خفيض ٠‏ غليظ أو رقيق » 
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بالنظر إلى صوت آخر . وأما فى جدردات فلييسن لمن هدج الخواصن: نبي .وفى نظام 
التناغم ؛ ليس الصوت بطبيعته أ شىء فتيق لعفن مها ولأاراسها: ولسن فتتاغما 
ولا أساسياً . وكل هذه الخصائص ما هى إلا نسب وعلاقات . ولما كان يمكن للنظام 
برّمته أن ينتقل من القرار إلى الجواب » فإن كل صوت يغير من رتبته ومن مكانه , 
كلما غير النظام درجته»(") . 

«ليس الصوت ... بطبيعته» . هل نحن مدعوون إلى فرز هذه الفقرة وعزلها دليلاً 
على نفى جوهرية المعنى لدى روسى ؟ واستنادا إلى الجملة التى استشهدنا بها , إلى 
مظهر الحقيقة الأكبر ٠‏ إذا أخذنا بالاعتبار الفقرات المجاورة » يبدى أن روسى فهم فهماً 
تاماً مضامين ما كان يقوله ونتائجه . فلا يتم اختزال الموسيقى إلى نظام من العلاقات 
لأنها تعمل كشة تحروة عن الأصؤات عرزل عن العض آى لأنها قادرة علن التعفية 
على المعنى بالتمويه على الحواس . ولا يتردد روسى فى الطبيعة السيميائية وغير 
الصدية للعلاقة .فا لوسيقى تصين مجر نة الأنها جوفاء كن حيث الكدة لانها ققد 
نذا لكل حضون ومستك ذلكا أ ى معدي النقية الرتسكة ابن مكتفة ا خنادقا كي 
عن مبدأً البنى القائمة على العلامة «الكاملة» . بصرف النظر عما إذا كانت العلامة 
تشير إلى الحس أو إلى حالة شعور . ولكون العلامة الموسيقية لا تسند إلى أى جوهر , 
فإنها لن تستطيع أن يكون اديها تأمين على الوجود . ولن تتطابق مع ذاتها » أو من 
التكرارات المستقبلية لذاتها » حتى حين يكون لهذه الأصوات المستقبلية ما للأصوات 
الحالية من خواص فيزياوية فى النبرة والوقع . ولا علاقة للخواص الفيزياوية بطراز 
وجود العلامة التى لاتتأثر من حيث التعريف بالسمات الحسية : «إن الألوان لتدوم , 
والأصوات تنطفيىء , وليس لنا بقين أبداً أن ما تولّد منها هو عين ما انطفة() . 

وعلى عكس الحس التزامني الثابت فى الرسم("" , لن تستقر الموسيقى لحظة 
واحدة فى ثبات وجودها : أى أنها باستعرار عي أن تكررٌ نفسها فى حركة محكومة 
بأن تظل لانهائية . وتستمر هذه الحركة » بصرف النظر عن أى وهم للحضور , 
وبصرف النظر عن طراز تأويل الذات لقصديتها » فهى محددة بطبيعة العلامة «دالا» , 
ويطبيعة الموسيقى لغة . والنموذج التكرارى الناتج عنها هو أساس الزمانية : «إن حقل 
الموسيقى هو الزمان . وحقل الرسم هو المكان» . دوام الآلوان فى الرسم مكاني , 
ولذلك فهو يشكل مماثلة خادعة مع بنية الموسيقى التعاقبية بالضرورة . من ناحية , 
يؤخذ على الموسيقى وجودها دائماً في اللحظة ؛ وكونها قصداً محبطاً باستمرار 
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باتجاهه إلى المعنى » ومن ناحية أخرى , يحُصُنها هذا الإحباط نفسه من البقاء في 
إظاى الاسظة رولايكن او كواعف الدلامات الوستففة, إن عي إلباقها راتما شعو 
مستقبل تكرارها » ولا نحو ترجيع تزامنها . حتى التناغم الواضح فى الصوت المفرد » 
أى الاتساق » يجب أن يمتد إلى نمط من التكرار المتعاقب . وإذا اعتبرنا الصوت المفرد 
علامة موسيقية » فإنه سيكون فى الحقيقة نغم تكراره المحتمل . «إن الطبيعة لاتحلّل 
الصنوة إلى نك اف التدافيدة دل تحقيها بولا من ذلك عمف .مظين التسا وق 1 

الموسيقى هو الصورة التعاقبية من نموذج اللاتطابق فى إطار اللحظة . إن روسو 
يفشن اللطبيعة قوة الفيال والقزرة طن اتاد النغم حين تشير إلى أصوات كاغاني 
التو ى لكذها:قضسى انسانة تصورة جميزة حي تشير الى المؤسيقى 124 | احصل 
أحياناً أن قسّمت الطبيعة [الأغنية إلى فواصلها الإيقاعية] فى أغنية إنسانية معدلّة , 
أى فى ترانيم الطيور , بجعلها متعاقبة واحدة بعد الأخرى فهى توحى بالأنغانى , 
لا بتسوية الأوتار » وتملى علينا نغماً أ لا تناغماً»("") . التناغم مرقوض بوصفه وهماً 
خاطئاً لترجيع فى داخل بنية اللحظة المتنافرة . أما اللحن قلا يشارك بهذا الاحتجاب , 
فهو لا يقدم حلاً للتنافر » بل يشترك باسقاطه على المحور التعاقبى الزماني . 

لذلك فإن بنية الموسيقى المتتالية هى النتيجة المباشرة لطبيعتها غير المحاكاتية . 
الموسيقى لاتحاكى ؛ لأن مرجعها هو نفى جوهرها نفسه , أى الصوت . يذكر روسو 
ذلك فى جملة بارزة لا يعلّق عليها ديريدا أيما تعليق : «وإنه لامتياز كبير يتمتع 
الموسيقى أن نقدن على تضوير أشنياء لاايمكن أن تراه م امم 
تأشرة إلا من الشركة اله يقد ءظلى أن يصع من تله الشركة دور السكوت ‏ فالنوم 
وسكون الليل والوحدة والصمت كلّها تدخل فى الصورة التى ترسمها الموسيقى»!؟" . 

تبدا :الحملة بإعادة تاكيد أن 'الموسيقى قادرة غلى مماكاة أكشن الاتفعالات 
استبطاناً ولا مرئيةً ولا استماعاً ٠‏ ويكشف استعمال المفردات التصويرية أننا قد عدنا 
للدخول فى سلفية نظرية التمثيل فى القرن الثامن عشر . غير أن محتوى الشعور , 
حين يتواصل التعداد , لم يعد مثلما كان لدى دى بوس ٠‏ غنياً فى غزارته ؛ ومثيراً في 
تجربته » بل هو يزداد تجويفاً وتفريغاً من جميع آثار الجوهر . وتميل النبرة الرعوية 
الرومانسية فى الهدوء إلى الاختفاء , إذا تذكر المرء إلى أى مدى تعتمد الموسيقى 
نفسها على الحركة وينبغي أن نفهم السكون أيضاً فهماً سلبياً كفياب للحركة , 
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وبالثاتي كاعادة ميئافة اليشياشه والانقطاع والبمكك فى الموشيفي . وتشير الوحدة 
وشاع القاى المشابهة أيضاً مادام جزء كبير من النص الموسيقى فى مكان آخر قد 
جُعل العنصر الذى يمي الإنسان عن الطبيعة , ويوحده ببقية البشر . والصياغة التي 
تمتاز بالمفارقة على نحو جذرى , الذاهبة إلى أن العلامة الموسيقية تستطيع أن تشير 
إلى الصمت تعنى فى ما يكافئها في الفنون الأخرى » إن الرسم يشير إلى غياب 
الشنوء و اللن سعا وان إن اللغة تشير إلى غياب المعنى(*” , 

وتستيق هذه الفقرة صورتها المتأخرة الأكثر تطرفاً فى «هيلويزة الجديدة» : 
وكين مدهة الأتداء النشوة حي لا يكو ديلا خانه السنونة اليحويه نداتيا:: 
إلاما ليس له وجود»!) . 

تنس طن الكل تاقاقة ل هذه المجوواكتطتن انان التلاجرونالقطف 
للموسيقى : أعنى أن الأطروحة المعلنة فى «المقال» تساوي بين الموسيقى واللغة , 
وتوضّح أن روسو لم يكف ٠‏ على طول النص »عن الحديث عن طبيعة اللقة . وما يدعى 
فنا لذة تخلي اخدروها فليا عن وسيلة الاتصال التفعية #«وكفي لهذا القرسن مجر 
إيماءة أو مجرد صيحة . ويعترف روسو بوجود اللغة منذ اللحظة التى ينينى فيهاً 
الكلام على وفق 'ميدا مايه لمبدا الموسيقى ٠‏ فاللفة » كالموشيقى :نظام من العلاقات 
التحافيية اوساشلة بكريةة مشوالية مزق الأشر الخقالن للقطاء كو كر نفسة 
مرا + تقل انقهال اقوس كتين عن كاكتى فيو الشدوع نقيت عو يتكشف لسن 
الكامل زقعة واتحبدة.: ولتتركى. هذا أننا تواحة موكف كو مالوف لأكان كرا 
الشخص المفجوع بحيب أن يدفعنا إلى أن نذرف الدموع , لكننا لو أتحنا له الوقت 
لإخبارنا بما يعتمل فى داخله » فسرعان ما تتدفق الدموع من أعيننا»!” "1 الخصائمن 
البنيوية للغة هي نفسها الخصائص المنسوبة للموسيقى : فلابّهٌ من استبدال التزامنية 
المضللّة في الإدراك البصرى الذي يخلق وهم حضور زائفاً بتتايع من اللحظات 
المتقطعة التي تخلق شال :زماسة كرارية + وكو هذه التجاقسة هي محص خيال فى 
حقيقتها ؛ وكونها تنتمى إلى لغة الكتابة والفن ‏ لا إلى لغة الحاجات » يتضح باختيار 
يكال متقوة لمق السراة لين العمشيل الدراس +«#تصل المناهد اللاساوية الى 
تحقيق تأثيرها [بالخطاب المتوالى] فقط . والإيماء الخالص بلا كلمات يتركنا باردين 
تقريباً . لكن الكلام حتى حين يكون بلا إيماءات . سيجعلنا نتتحب»!7) . كل لغة 
متوالية هي لغة سردية درامية . وهى أيضاً لغة الانفعال , لأن الانقعال عند روسى , 
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هو بالضبط تجلَّى إرادة توجد بمعزل عن أي معنى أو أى قصد محدد , ولذلك لا يمكن 
إرجاعها إلى علة أو أصل . 

م 1 د ماو وا ٠‏ حتى لو لم يشهرٌ بالشفقة لرؤية 
شخص محتاجء!"') . لكن الشفقة . ذلك الانفعال الخييث لدى روسو وكما أدرك ذلك 
ديريدا على أحسن وجه , ليست سوى عملية خيالية تحول الموقف الفعلى إلى عالم من 
المظاهر . عالم من الدراما أو اللغة الأدبية . أى أن كل شفقة هى فى جوهرها 
مسرحية. وهذا يعني أن النموذج التعاقبى للخطاب السردى » الذي يمنج هذا الخطاب 
مظهر بداية أو استمرار أى نهاية » لا يعني أبداً البحث عن أصل »ولا حتى التمثيل 
الاستعارى لهذا البحث . فليس «مقال فى أصل اللغات , ولا «مقال فى أصل التفاوت» 
بتاريخ لجرك نشوئية » أو نمى عضوى من الميلاد إلى الفناء : أى أن عبارة روسوق 
الشهيرة «إن كل بدء بالانحراف يذوى ...» لا يمكن فهمها جذريا » وتصح على طراز 
اللغة المستخدم على طول النصين . فهماً لا «يمئلان» حدثاً متتابعاً . بل هما إسقاط 
متوال » نغمى , موسيقي للحظة واحدة من التناقض الجذرى - الحاضر - على المحور 
الزماني لسرد تعاقبى . والنقطة الوحيدة التى يماسان بها الواقع التجريبى هى 
رفضهما المشترك لكل حاضر ؛ لكونه لا يطاق ومفرغاً من المعنى(:؟) . وتحظى البتى 
التعاقبية . كالموسيقى والنغم والأمثولة بالتفضيل على البنى شبه التزامنية » كالرسم 
والتناغم والمحاكاة لأن هذه الأخيرة تخدع المرء بالاعتقاد بوجود ثبات للمعنى لا وجود 

له . ولا تعبر البنية الرثائية التي تتردد أحياناً عن حنين لحضور أصلى » بل إنها 
مدن ونينة ورامية + وأكن ومليه يمكله كنا كيال يدر لدو دكن كل اند : 

فلا يكفى القول , فى هذين النصين أن الأصل هو مجرد استعارة تمثل البدء , 
حتى حين يوضح المرء ا ل 
الات الزمانى ف اللنارل البنيوى للطبيجة المجازية بالقري قن لد الآدب : 

بهذا المعنى يجب أن نفهم عنوان الفصل الثالث من «المقال» : «لابد أن اللغة 
الأولى كانت مجازية» . إن الحكم الحرفى الوحيد الذى يقول ما يعنى قوله هو التأكيد 
على أن لا وجود للأحكام الحرفية . وفى البلاغة السردية لنص روسى ء هذا هو 
المقصود من الخيال التاريخي - الزماني الذى يتصور ضرورة أن تكون اللغة «الأولى» 
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لغة شعرية . وكان على ديريدا ' الذى يرى روسو كاتباً ممثلاً لسواه ٠‏ أن يبين بدلاً من 
ذلك أن نظريته فى الاستعارة تقوم على أسبقية المعتى الحرفى على المعنى الاستعارى , 
فكان يجب على ديريدا أن يؤول فصل الاستعارة كلحظة عمى يقول فيها روسو عكس 
0200 

يضاعف البرهان عند هذه النقطة خط الاستدلال المستعمل فى التمثيل : أي أن 
روسو لا دخ يضع المعنى الحرفيى فى مرجع الاستعارة موضوعاً ؛ لكنه يستبطن الشيء 
ويجعل الاستعارة تشير إلى حالة شعور داخلية 2 أى احساس أو انفعال . «يضفىٍ 
ع ا ااام يريد لوكس يي ا 
الحضور يجي على ملول ثنائية 5 الداخلى - الخارجي واستطيع ديدي أن يستعمل 
يواجههم من الركال ماسح والعطالقة» 2 إنما ع لوكس ل استمازياً الويف 
معنى حرقىٍ ٠‏ وهى تجرية الخوف الداخلية . فتعبير مثل (رأى عملاقاً) هو استعارة 
للتعبير عن معني حرفي (أنا مرعوب) | ٠‏ وهى إحساس لا يمكن التعبير عنه بالقول (أرى 
«تسيق» لعن الدع . غير أنه مثال سيىء الاختيار 0 كما يوضح ديرد 9؟) « ريما 
كنار ودع تحاط قالدن كونديا له الثم يتم ورنتى إلى كناب تفال فى أضل:الركا رقت 
البشرية» فى القصل الخاص بالاستعارة . وموضوعة «الأطفال فى الغايات» زمن طراز 
حى بن يقظان » وروينسن كروزى - المترجم] يستخدمها كوندياك لجعل اللغة تنشاً من 
الشعور بالخوف؟؟؟) . 

نوناك وى فاق اللقة شاع الاتسال امع التعمى عن شاع ارالكرف 
الذى هو الجانب العكسى من العنف والعدوان » أمر نفعى على نحى متميز » وينتمى 
إلى عالم الاحتياج 5650175 أكثر من الاحتياج والانفعال 8551055م , ولا يكاد 
الخوف يحتاج إلى اللغة : ولعلّه يفضل التعبير بالإيماء الصامت والإشارة المجردة . 
وكل اتفعال . هو إلى حد ما انفعال غير نفعى يستمد قوته من لا - وجود موضوع أو 
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تفرّق الإنسان عن بقية الناس , لكن الانفعالات تجمع بينهم . ولم تنشأ اللغة الأولى عن 
التسوع اق العطشن + ملعن لحب والكرافية والقفقة والفهنيع!" "1 ,ونقك الكوف إلى 
جانب الجوع والعطش #وان يفضي وجدة إلى التصبوير الإضافي للعة ٠‏ وتطفى عليه 
العملية إلى درحة لا يمكن أن نسميه معها انقعالاً . وقد ركز الفصل الثالث من «المقال» 
والمقطع الخاص بالاستعارة على الشفقة وامتداداتها : أعنى المحبة أو الكراهية . وحين 
يروى روسى قصة «مولد» اللغة المجازية الأولى فى النص فيما بعد (الفصل التاسع) » 
فإنها تقترن مباشرة بالحب , لا بالخوف , وهنا مرة أخرى يجب العثور على التعبير 
النهائي فى «هيلوئيزة الجديدة» . «الحب مجرد وهم . فهى يبتكر عالماً آخر . ويحيط 
نفسه بأشياء لا وجود لها م يدا #وتأداء يعدر عن 
جميع مشاعره بالصور , فإنه يتحدث بالمجازات فقط,('*) . وليس للغة الاستعارية التى 
تُسمّى » فى التعاقب الخيالى «للمقال» ب «الأولى» مرجع حرفى . فمرجعها الوحيد هو 
«عدمية الأشياء البشرية» . 

برغم أن نظرية روسى فى البلاغة - فى ما يتعلق يحكمه ويحكم ديريدا أيضاً على 
طبيعة اللغة - محيطية ٠‏ فليست مما يخلو من الأهمية فى داخل السياق الضيّق 
لسؤالنا الذى يعنى بالبنية المعرفية للعملية التأويلية . وتوسيع الماش الوينتاطق اخرى 
من الاتفاق والاختلاف مع ديريدا سيكون أمراً مضجراً وغير ضرورىٍ . فلم يكن روسى 
مكدوعا فى فضنية الجافة وعخية اللعة المجازية ٠‏ ول كال ب أراد أن يقول . ومما 
يساوي ذلك أهمية ؛ وفى هذه النقطة بالذات ؛ أن أفضل مؤوليه المحدثين كان ن عليه أن 
يدوج غن طريقه لكى #يفييه . إن نصيه «مقال فى أصل التفاوت» و «مقال فى أصل 
اللغات)تصاق تفسر توكيزانيما:الطرنة طععقهنا الملقفية :نوما فيل عة يح اللعة 
يجعل من اللازم أن يكتبا على شكل سرد تعاقبى خيالياً » أى إذا حلا للمرء أن يسميه 
على شكل أمثولة لرموه11") . والأمثولة هىٍ 55 فى وصف اللغات يفا بأنها 
مجازية » وفى بنية التأمل التعاقبية بالضرورة التى توحى بهذه البصيرة . ويذهب 
النص إلى أبعد من ذلك , لأنه كما يفسر طبيعة كتابته » يذكر فى الوقت نفسه ضرورة 
جعل هذا الحكم نفسه معيراً أعنه بأسلوب مجازى غير مباشر يعرف أنه سيساء ء فهمه 
بأخذه ويا . ويتفسير «بلاغية» لاأأ8561011 أسلويه مسلة النص أنخفاً يضرورة 
إساءة قراعته . فهو يعرف ويؤكد أنه سيُساء فهمه. أى ضرورة تنزيل النغم إلى تناغم , 
واللغة إلى الرسم , ولغة الانفعال إلى لغة الحاجة , والاستعارة إلى معنى حرقى . 
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ووفقاً للغته الخاصة , يستطيع أن يروى القصة كخيال وحسب , وهو يعرف جيداً » أن 
الخيال سيّفهم على أنه واقع » والواقع على أنه خيال , وهذه هي بالضرورة طبيعة 
النكواء الأغكو اه في اللعة الأدرية مم ذلك فإ لغة روصو لمعت عمناعن اسسكوام 
الأضداد هذا , ويكمن البرهان على ذلك فى التنظيم الكلى لخطابه , وعلى نحو أكشر 
وشيوها فىنها يقؤله عن" التعقل والاتلبار: توصفيما الحدنالكسنانى لظرية الملوظة 
ويضيف تماسك البلاغة التي لا تؤكد نفسها إلا بطريقة تترك المجال مفتوحاً لإمكان 
نوه الفنيع يوفاتا الخو قالخاصدية الخاضيه هه الأدسة تمي على إسكان اانعاب 
الخطأ النمطي الأصلى , أى الخلط المتكرر بين العلامة والجوهر . ويتفق كون روسو قد 
أسيء فهمه ؛ مع نظريته الخاصة فى سوء الفهم . وتقترب نسخة ديريدا من سوء الفهم 
هذا . أكثر من أية نسخة سبقتها » من تعبير روسو الفعلى , لأنها تميز كأقصى نقطة 
عمى منطقة الصفاء الكبير : أعنى نظرية البلاغة وما يترتب عليها من نتائج لازمة . إذن 
كيف يختلف نص ديريدا عن نص روسى ؟ 

لقد أتيح لنا أن نصوغ تعريفاً عاماً بتقديم روسو قيمةً تمثيلية » ويأن تسمى 
«أدبيا» - بكل معنى الكلمة - أي نص يدل ضعناً أى صراحة » على طبيعته البلاغية » 
ويتصور سوء فهمها , كمعادل للطبيعة البلاغية : أو للبلاغية 886101611 . ويمكنه أن 
يقوم بذلك من خلال التعبير الصريح » أو من خلال الإشارة الشعرية!""). ولا تعنى كلمة 
(يدل) فى الجملة السابقة ؛ عملية موضوعية , إذ توجب الطبيعة البلاغية للغة الأدبية أن 
تكمن:الوظيفة الإدزاكية فى اللغة وليس فى الموضوع . أما قضية كون المؤلف متعامياً 
أوتفموهفهاء «تلقضت داك ضلة إلى حدما + 1ن تلوح السؤال ابيع افيا , 
تكوتهلة لترويفن الدؤال اللعقيقى: "هل لقم ععياء أو الس غبداء عن يشكهها:, 
وبإثارة سؤال «فى علم الكتابة» هذا يمكن أن نعود إلى نقطة بداية البحث : أى التداخل 
نو للكه الهدية واللعة الآدسة من شاد العف والبنصس :: ْ 

يبدى أن من غير المهم أن يكون ديريدا مصيباً أو مخطئاً فى حق روسو ء مادام 
نقنه يشبة«المقالهشبهاً حديماً .+ فى ملاقطه وقى بحكمه »فهو أيضاً يرو قضنة + هى 
أن كبت اللغة المكتوية بما يسمى هنا المقالطة المتمركزة حول المنطق ٠‏ بتفضيل الصوت 
فى ]ككارف ريك سود كتجابة اريسي مكايعة + علي طوللكمل, بستكم ديويذا 
خيال «هيدغر» و «نيتشه» عن الميتافيزيقا كحقبة فى الفكر الغربى » لكى يثير ويصعد 
ويعلق النقاش . تماماً كما أضفى روسو التوتر والتشويق على قصة اللغة والمجتمع 
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بجعلهما تاريخاً زائفاً . وتصرفنا نظرية ديريدا النيتشوية فى اللغة عن فهمه حرفياً . 
ولاانسنا كن قروو اجعاته تقدد الو بعالات تازحفة عيننة + كالماهدن .ان استعالن 
الجهاز الاصطلاحى الفلسفى مع الإشارة الصريحة إلى تكذيب هذا الجهاز 
الاصطلاحى هو إجراء يمارسه ديريدا بمهارة فائقة . وأخيراً » تتطابق نظرية ديريدا 
فى الكتابة مع مفهوم روسى عن الطبيعة المجازية للغة الانقعال . هل يهم » إذن » أن 
نعزى المفهوم الأخير لروسو أو لديريدا » مادام كلاهما في الحقيقة يقول الشيء نفسه ؟ 
بالطبع . فإذا كان روسى لاينتمى إلى «حقبة» التمركز حول العقل ؛ فإن مخطط 
التحقيب الذى استعمله ديريدا أعتباطي بجلدا؟؟) ولو فلنا' إن ووشى ينونه فن 
مغالطة التمركز حول المنطق أو العقل بالضبط إلى الحد الذي تكون فيه لغته أدبية , 
لفلنا يمنا نان الأدئ تكسف المحكوت عن إشظورة أببكيقية اللقة الشقافية على اللقة 
المكتوبة دائماً » برغم أن الأدب يبقى باستمرار مفتوحاً لإمكان سوء الفهم , لقيامه 
بنقيض ذلك . ويبدى كل شىء هنا منسجماً مع بصيرة ديريدا » غير أن ما يُقلق أتباعه 
من ذوى العقول الحرفية أن ترسيمته التاريخية ليست سوى ابتداع سردي 50000 
السريع بطبيعة اللغة الأدبية فى «علم الكتابة» يميل إلى الاتجاه المقترح . مع ذلك , 
وبرغم أن ديريدا يمكن أن يكون «مصيباً» فى طبيعة اللغة الأدبية ومتمناسكاً فى 
تطبيقه لبصيرته على نصه , فإنه يبقى غير راغب ٠‏ ولا يقدر على قراءة روسو كأدب . 
فلماذا يلوم روسى على القيام بما قام به هو نفسه بطريقة مشروعة ؟ ووفقاً لديريدا فإن 
رفض روسو للنظرية المتمركزة حول المنطق فى اللغة » التي يواجهها مؤلف «المقال» 
تحت قناع الحسية الجمالية فى القرن الثامن عشر «لا يمكن أن يكون رفضاً جذريا ' 
لأنه يرد فى داخل الإطا ر الموروث من هذه الفلسفة ومن المفهوم الميتافيزيقى للفن»(*) 
لقدحاولت أن 00 أن استعمال روسو للمفردات التقليدية مشايه تماماً فى ستراتيجيته 
وتطبيقاته للاستعمال الذى يجريه ديريدا » بوعى , للمفردات التقليدية فى الفلسفة 
الغريية . وما يجري مع روسو يجري تماماً مع ديريدا : أى أن مفردات الجوهر 
والحضور لم تعد تستخدم استخداماً صريحاً الا 1 يلوعدا :ولاه 
المذكورة نفسها (استعارياً) . فليس فى نص روسى نقاط عمى(١* ٠‏ بل إنه يقسرٍ ٠‏ فى 
كل الآنات . طبيعته البلاغية . ويفهم ديريدا خطأً كعمى , ما قوفي الحققة كد فزن 
المستوى الحرفى إلى المستوى المجازى فى الخطاب . 


هناك تفسيران ن ممكنان لعمى ديريدا بصدد روسو » فإما أنه يسىيء ء قراءة روسو 
فعلاً وض ننه يورتو سور لذ - فحيث يكتب ديريدا «روسو» علينا أن نقراً : 
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«ستاروبنسكى» أو «ريمون» أو «يوليه» - أو أنه يسىء قراءة روسى عمداً فى سبيل 
فيان «احفكه .فى 'إتمالة (كرلي رجقى كنت المزمةا مع عرق رفسسن غير :اموه 
كزيل عله بوفذه حالة تقائوة فى المس التكرىم تتطفونرها عا من حية الطين” 
9 السوسن رحن التيظ الذى واعدونا ع تقاد :مكل لوكا نش وواة راسي ققد 
استقرٌ عماهم يفكي الابجية التى يمكن أن «تفكّك» من خلال توصلاتهم : إن ذات 
نواه تقلت إلى لغة ولا ستحصنية تأشن إلن استكماوة لقا التااه: ,:: إلخ وني كل 
هذ الحالاك كع تخريفن الع ة النيكذة علن التصيزة الأدئنة ريطي هذا التدافل 
بين المنهجية والأدب بلاغة أدبية رفيعة لما يمكن أن يسمى بالنقد النسقى . حالة ديريدا 
تخلف نوها ساد ذلك أن عا كقي طن الدوع دوعن القاريل الآنن كسك اسك 
ولا صدعٌ فيه . غير أنه أريد له أن يُطبّقَ على موضوع خطأ . فما من حاجة لتفكيك 
روسى »بل إن التراث الراسخ في تلويل روسو يقف بآامس الحاجة إلى التفكيك . لقد 
ويكن دووددا" نقلي شن لمشتل الأركنا8. الحقرية اللواكقة ورفقد كان ديت يمولف عافد 
المسيرة و رشيف توس :له النقة بو شعن لقرينة أن ب شزر كان للفو القرا جه قوف 2 
أن امحال:الؤلق نمسها «وقد أزلد هديك ,يمكق أ نقلي طلى اكش الوهويين من 
مفسريه وأتباعه المضلَلين » وغنى عن القول أن هذا التأويل الجديد سيؤخذ بصورته 
كعدى لق عن إن يكوه قد | فر لعكلة معاطلكة من التصتورة الاندية لم يد دثرنها 
أن تشبتى هذا التفط + يدلا من أن يفك رومسى تقادة + لديا تفكيك نايزيدا لزويسيى 
زائف من خلال يصائر استعيرت من روسو «الواقعى» . ولا يغرى هذا النمط يمزيد من 
الاتساع . 

على أية حال » يفسر هذا النمط , خير تفسير , الاختلاف الضئيل فى الموضوعة 
بين قصة ديريدا وقصة روسى . فحيث يروى روسو قصة تراجع عذنيد امكرن ديويدا 
خيلا شك مطردا.,ومهها يدا القتعك ابيا + فإنه يتشيهن إمكاق إعاده البناء.. إن 
طاقة ديريدا الجدلية - ولا سيما في النصف الأول من كتابه الذى لا يهتم مباشرة 
بروسى - تستقى بوضوح قوتها الدافعة من حركة التفكيك التى ترد فى القسم الثاني 
باستخدام روسو كشريك احتياط . وروسو يؤدى بالنسبة إلى ديريدا دوراً مشابهاً إلى 
حند ما للنون الذى يؤديه«فناقكي» بالشيجة إلى تيتهته:فى «مولت المانبنا 8 + التضن الذي 
يشبهه كتاب «فى علم الكتابة» أكثر مما يشبه «مقال فى أصل اللغات» . 
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وكون فاغنر يؤدى وظيفة افتراضية عند نيتشه » حيث يمثل رووسى قناعاً أو ظلاً 
لقيريدا مسالة قليلة الأهمية ‏ لكن نوع القراءة متشابه جداً في الحالتين . ولم يكن 
روسو بحاجة إلى وسيط فى «المقال» . بل إنه يستمد قوته تماما من قوة رفضه 
الجذرى للحظة الحاضرة . إن هجومه على رامو 1830610 وكوندياك ل 1136أ0أمه6© 
ودى بوس 805 لال أى التقاليد التى يمظها دى بوس هو جدل عرضى : ولسن. كما 
جوهرياً من بنية كتابه : فما يقف موقف المتهم هو اللغة وليس الخطأ الفلسفي عند 
شخص ما . وليس لدى روسو أى أمل فى أن يهرب أحد من عملية سوء الفهم 
المتراجعة التى يصفها فهو يعزل نفسه مرة واحدة وإلى الأبد عن جميع تلامذته في 
المستقيل . ونص ديريدا » فى هذه الناحية » أقل جذرية وأقل نضجاً عر تصن :زوق 
ولكنه ليس أقل أدبية . ولا يقل كتاب روسى أهمية من وجهة النظر الفلسفية . عن «مولد 
المئساة» . فقد انتقد نيتشه - كما هو معروف - أخيراً استعماله لقاغنر فى كتابه 
المبكر . ليس فقط لأنه غير رأيه بمزايا فاعنر - فقط ضيّع في الحقيقة أكثر أوهامه عن 
كاكدن يدن كد لومز المئساة» - بل لآن حضوره فى النصّ يقف فى طريق الموسيقية 
وأسلوب الأمثولة : «ينبغي لهذه «الروح الجديدة» أن تغْنّى » لا أن تقول قولً» . ثم 
مشي فكدن وفكذا تكلم رزر انشتكة ود إزادة القرة وقد يشساعل الله فل كان يقد أذ 
يحرّر نفسه تماماً من فاغنر : فقد تحول مستقبل مفرط فى الأمل إلى ماض مفرط فى 
لقان تنه فور روسو لعجاف سوال ميدن : مققار بر 1( الجدود ةرمف ال عن 
القافوّق الداستورى در الحقد الاتحساعن »اد عن أن كلك قصة | خرى مما فو مستقيل 
عمل جاك ديريدا ' ١‏ 

فين القراةة النقدية لقزانة ويريو| 'التقلية لروس :أ العسن هن العادل الفدرووي 
للطبيعة البلاغية للغة الأدبية . ففى داخل بنية النسق : النص - القاريء - الناقد (الذى 
يمكن فيه أن نصف الناقد بأنه قارىء أى قراءة ثانية) يمكن تعيين لحظة العمى على نحو 
منفتلف ‏ فإذا كان الفمن الادنى حدس فاطق عمى + امكل أن يكؤن التسق قناشا: 
فيتفق القارىء والناقد فى محاولتهما جعل اللامرئي مرئياً . وقراعتنا لبعض نقاد الأدب 
بعالة خاضة أن أكان تعفيداً من هنل البنية + فالتصوصن الأدرية هن 3انها تقديةا: لتنها 
متعامية . وتحاول القراءة النقدية للنقاد أن تفكك هذا العمى . وهنا يتضع أن العمى لا 
يعنى حكم القيمة الأدبى . فنقاد مثل لوكاتش ويلانشى ويوليه وديريدا يمكن أن نسميهم 
«نقاد أدب» بكل معنى الكلمة ؛ بسبب عماهم نفسه , وليس رغماً عنه , في الحالة 
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الأكثر تعقيداً للمؤلف غير المتعامي - وهى حالة روسو كما ادعينا - يجب أن يكون 
التق كلاكا حدث يتققل العم سن النكاتب إلى أواخل قراكه او كلندتة لتقا يديين: 
أو شرّاحه , وأوائل القراء المتعامون هؤلاء - الذين يمكن استبدالهم بقارىء ساذج , 
برغم أن التقليد يتطلب مادة وفيرة - هم الذين يحتاجون إلى قارىء نقدى يقلب التقليد 
ويقترب من لحظة البصيرة الأصلية . فوجود تقليد زائغ وغنى بشكل ملحوظ فى حالة 
الككات الاين يكة: لنا إن اسيليم +الكتووين:: لمان معد نا ركه ابقل حو ون 
للأدب كله بل هو في الحقيقة أساس تاريخ الأدب . ويما أن التأويل ليس سوى إمكان 
الخط بالعاء أن درج معيّتة من العمى تشكل جزءاً من خصوصية الأدب كله 
فامنا أنهنا عون إلى ككيو'الاستشان الظاق للكويل على التصن +والشتصى على 
التأويل . 
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التاريخ الأدبى 
9 
الحداثة الأدبية 


تؤدى الكتابة كتمليا عن الحداثة إلى مشكلات تضع جدوى هذا المصطلح موضع 
السوّال 5000 بقدر ما ينطبق أو يخفق فى الانطباق على الأدب . فقد يكون هناك 
تناقض متاصل بين الحداثة » التي هى طريقة فى القعل والسلوك » وبين مصطلحات 
مثل «التأمل» أو «الأفكار» التى تلعب دوراً مهماً فى الأدب والتاريخ . إذ تتناقض تلقائية 
آن.يكون المود حديكا مم اذعاء التفكين أن الكخابة عن الهذاتة + فليس رمن الوك 
إطلاقاً ٠‏ أن يكون الأدب والحداثة مفهومين منسجمين على أى نحو . مع ذلك فنحن 
جميعاً تتكلم يظيب'نفس عن الأدب الحديك + بل نستعفل هذا المضطلح وسيلة التقسيم 
التاريخي إلى حقب وفترات ٠‏ والتغافل الواضح نفسه عن أن التاريخ والحداثة قد 
يكونان أكثر تنافراً من الأدب والحداثة . لذلك فإن عنوان هذه المقالة الطنان يحتوى 
على ما لا يقل عن تناقضين منطقيين - وهى بداية مشؤومة دون ريب ٠‏ 

يطل علينا مصطلح الحداثة يتكرار متزايد » ويبدى . مرة أخرى » أنه سيصير 
قضية ليس فقط كسلاح أيديولوجى ٠‏ بل كمشكلة نظرية أيضاً . بل إنه قد يكون إحدى 
المحافل التى مرجع ينا الويظزين النطرية الادبية والمتاريعينة الأديية إلن هد عنا ,روفي 
لحلاف اشوى من الحاريت قن تيك عفل سحو نوعة و الكذاةة محاولة لتعريف الذات » 
بوصفها طريقة لوصف الحاضر . ويحدث هذا فى فترات ت الابتكار المشهود », الفترات 
التي تبدوى , إذا التقتنا إليها » إبداعية على نحى غير عادى وف فخل هذه الأزمنه 
الفعلية أى'الخيالية ٠‏ لن تكون الحداثة قيمة في ذاتها ؛ بل ستشخّص مجموعة من 
القيم التي توجد وجوداً مستقلاً عن الحداثة : أى أن فنّ عصر النهضة لا ينال 
الإعجاب لأنه كان في لحظة معينة صورة فنية «حديثة» بشكل متميّز ا تدر 
هذا الشعور بالحاضر » لأن هذا الاطمتنان الذاتي لا يمكن أن يوجد إلا استرجاعياً . 
وسوف تكون مهمة عقيمة أن تكاول وصينيا تحديد النمط الخادع لحداثتنا الأدبية : أى 
أنكا نزيق افكواياً من السبكلة كين نسيل كيق قستتطيع الكداتة عفن دانيا» أن تكون 
قكبية دوناذا تطح هزه القتضئة بالفاج بصدو الأذب هيل اكثرتكديدا يصيدهن 
التأملات النظرية فى الأدب . 
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متك الى شؤولة من وو فده الحالة فى أوربا وفى الولايات المقكدة أنكها : 
لكن وجودها فى ألمانيا ٠‏ مثلاً مشكوك فيه فبعد أن لُعن مصطلح الحداثة بيات 
سئاسية 2 طَنا ر يتلقى الآن تقديراً إيجابياً قوياً » وبات من الجلى أنه بدأ يكون موضوع 
تزاع وموضوع بحث جاد نضا ٠‏ ويصح الشيء نفسه فى فرنسا وفىي الولايات المتحدة, 
وربما زاد وضوحه فى الاهتمام المتجدد بنقل المناهج المستمدة من العلوم الاجتماعية 
إلى الدراسات الادبية . 


قبل زمن ليس ببعيد كان من المرجّح أن الأهتمام بالحداثة يتطابق مع الالتزام 
بالحركات الطليعية مثل الدادائية والسريالية والتعبيرية . ولايد أن المصطلح ظهر فى 
بيانات وتصريحات ٠‏ وليس فى مواد الدراسة أو الندوات الدولية لكن هذا لا يعني 
أننا نستطيع أن نقسيم القرن العشرين إلى قسمين : قسم إبداعي كان حديثاً فعلاً . 
وقسم «تأملى» أى «نقدى» يتغذى على هذه الحداثة كالطفيلىي بحداثة فاعلة حل محلّها 
التنظير عن الحديث . فقد تنشطت بعض القوى التى يحق لنا أن ندعوها حديثة , 
فكانت فاعلة فى الشعر الغنائي +والرواية #ومنان الشوع أيه مؤثراً فى حقل 
النظرية الأدبية والنقد . وضاقت الفجوة بين البيانات الأدبية والمقالات التعليمية حتى 
صارت بعض البيانات الأدبية تعليمية » وحتى صارت المقالات الأدبية - وإن لم تكن 
كليا'ناة حال <"اسبتفؤازية تفاما : وكات أن أحدك هذا"القطوى نفسه تمقيدا وتغيدرا 
فى نسيج حداثتنا الأدبية إلى حد كبير ونقل إلى صف العقبات الأمامية ما هو فى 
صلب هذا المصطلح نفسه , بعجرد استخدامه تاريخياً أن كاملنا ب#ووكمنا مكو ين 
المربك نوعاً ما أن نعرف أن استعمالنا للكلمة يرتد إلى أوا< خر القرن الخامس من 
حقبتنا , وأنْ لا حديث فى مفهوم الحداثة “ومن امرحم أن الأكشن إزعاها هو أن 
نكتشف مقدار التعقيدات التى تكتنف المرء » إذا ما حاول العثور على تعريف 
مفهومى للمصطلح . ولا سيّما فى ما يخص الأدب . وسرعان ما يضطر المرء إلى 
اللجوء إلى الصيغ المتناقضة , من نحو تعريف حداثة فترة أدبية بوصفها الطريقة التى 
تكسف يها السنتمالة أن مكو حدق ١‏ 

وهذا التعقيد هوما أود استكشافه بمعونة يعض الأمتئة أن تضىء الينية 
الإشكالية لمفهوم ؛ هو ككل المفاهيم الزمانية في جوهرها ٠‏ يكتسب تعقيداً بالغ الثراء . 
حين يراد منه أن يصف أحداثاً لغوية فى جوهرها . وسيكون اهتمامى بوصف حداثتنا 
الخاصة أقلّ من اهتمامي بالتحدي الذى تتعرض له المناهج ٠‏ وبإمكان وجود تاريخ 
للأدب ينطوى عليه هذا المفهوم . 
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من بين الأضداد اللغوية المتعددة التى تطرأً على البال بوصفها تناقضات الحداثة 
الممكنة - وهو تعدد يشير إلى تعقيد المصطلح نفسه عرما اد تقاتمن أكك هه 
«التاريخ» . إذ يمكن استعمال «الحديث» مقابلاً لل «تقليدي» أو حتى «الكلاسيكى» , 
وعند بعض المعاصرين الفرنسيين والأمريكيين قد يعني «الحديث» ما يقابل 
«الرومانسي» » وهى استعمال يصعب تمكّه عند بعض المختصين بالأدب الألمانى . 


ولا يتردد الحداثيون المضادون من أمثال «إميل شتايفر» فى رؤية أصول 
الحدائوية 7ز5قأمءء700 التي يستهجنونها فى الرومانسيًات الأولى لدى فريدريك 
شليغل ونوقاليس , ومازال النزاع الحيوى الذى يجرىٍ الآن في ألمانيا متركّزاً على 
التوترات التى كانت فى بواكير القرن التاسع عشر بين مدرستئ «قايمار» و «يينا» . 
غير أن أياً من هذه الأضداد - القديم , التقليدى , الكلاسيكي , الرومانسي - قد 
يسقطنا فى أنوا ع من التحديد والتمييز . هى القضايا السطحية فى حقيقتها , 
للامتعالات الجغزافنة والتارمفية وستضل ال انه من :ذلك ]ذا حارتنا الشفكين 
بالتضاد الضمني بين «الحديث» و«التاريخى» ؛ وسيقّربنا هذا أيضاً من التناول 
المعاصر للمشكلة . إن الاهتمام الراسخ الذى بذلة الأكاديميون فى قيمة التاريخ , 
تكدل من لسع وضع هذا المصطلع موضع السؤال حضا + وان يفوم بهذ اليم 
إلا موهوب وربما ناء بنفسه عن المركز , فيبذل ما يكفى من الجهد ليجعل هذا السؤال 
ذا فاعلية . وحتى في ذلك الحين ٠‏ فإن من المرجّح أن يرافقه العنف الذي يكتنف 
المخاض والتمرد » وقد حدث مثل هذا التمرد المثير حين التفت «نيتشه» , الذى كان 
فيلولوهنا هابا حيقكد تعافله الؤسنسة الأكاريمية كوم تفانا #فتان يعتقه كد لأس 
التقليدية لحقل اشتغاله فى مقال جدلى عنوانه «فى جدوى التاريخ للحياة ولا جدواه» . 
والاحن مكال حي عل التعقيداك الناسنة هين زكعا رخن الذاقه"الأصئل ححى التدداكة مع 
متطلبات الوعى التاريخى , أو الثقافة القائمة على علوم التاريخ . ويمكنه أن يكون 
بمثابة تمهيد للمشكلات الأكثر دقة التى تنشأ حين تُطبق الحداثة بتحديد أكثر على 
الأدب . 1 

ليس من الواضح , مباشرة ٠‏ أن نيتشه معنى بالصراع بين الحداثة والتاريخ في 
التأمل الثانى من كتابه «تأملات فى غير أوانها» . ومناأ مهما 8 تيوت اتناف / 
وكون التاريخ يتعرض للتحدى بطريقة جذرية أمر واضح منذ البدء . ولكن ليس من 
الواضح أن يتم ذلك باسم الحداثة . ويظهر مصطلح «الحديث» بين الحين والآخر فى 
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النص بإيحاءات سلبيية تصف كيف يرى نيتشه أن الفساد والضعف قد لحقا 
بمعاصريه من جراء اهتمامهم الزائد بالماضى . وخلافاً للاغريق » فإن «محدثي» نيتشه 
يفزعون من قضايا الحاضر . لضعفهم وخورهم عن مجابهته , إلى استبطان وقائىٍ 
يوفره التاريخ لهم » غير أن ذلك لا صلة له بالوجود الفعلى (ا) . إذ يبدو أن التاريخ 
والحداثة يمشيان يداً بيد ويقعان معاً فريسة للنقد الثقافى عند نيتشه . 

وبهذا المعنى فإن الحداثة ليست سوى مصطلح وصفى لتشخيص الحالة الفكرية 
التى يراهاً فيقسه غالبة طن الأمان فى ومنة:: أما المقيوم الكذز فاطية عن العداقة., 
والاككو بيولا من :الححريف الأول > فيظهن قى :من يتناتكن بجنا امبافيرة مع القاريةم 
أعنى ما يسميه نيتشه ب «الحياة» . ْ 

لا ينظر نيتشه إلى «الحياة» بمعناها البيولوجى ؛ بل بمعناها الزماني باعتبارها 
القدوة على حسكان: كل هنا سيق الوقن الخاعر :وض (علب يخصيو رويسوقن 
القرن التاسع عشر ٠‏ يتبع فكر نيتشه الأنماط الروسوية الخالملة ,زقهة ا التمح افا 
مقابلة متوازية بين الطبيعة والثقافة . مستقاة مياشرة من كتاب روسو «الخطاب الثاني 
عن أصل التفاوت» . فيتم تشخيص عدم استقرار المجتمع الإنسانىي زقاها باسكران 
الطبيعة لدى القطيع الحيواني ؛ بوصفه عجزاً لذى الإنسان عن نسيان حاضره : 

«فالإنسان يتسا عن ذاته » عن عجزه دون [تعلم] النسيان » وعن نزوعه إلى 
البقاء موثقاً بالماضى : ومهما أوغل فى ركضه وخفته ركضت أغلاله معه . يقول 
الإنسان : «أنا أتذكر» , ثم يم الحيوان الذق يفم :فى "!لجال 2 ووزاقك كل 'لحفلة 
فود نجويف الطللاة والخبيان + وشلفقي الى الك رمكذا يعيش العيرا مق 
غير تاريخ ؛ فهو لا يخفى شيئاً ويتطابق فى اللحظات كلها مع ما يوجد » فهو محكوم 
بالإخلاص فى كل الأزمنة » غير قادر على أن يكون شيئاً آخرء!") . 

هذه القدرة على النسيان والعيش بغير وعى تاريخى لا توجد فقط لدى الحيوان . 
إذ مادام اإنداة ميض انطواوجى أفنافة الي ماقا البيواوهن نان قرط السيواننة 
يبقى حِرّءاً مكوناً من الإتسان ولا تون االلمطلاك بحن تغط امعالة رحست مول انها 
أيضاً اللحظات التى يعيد بها الارتباط بتلقائيته ويسمح لطبيعته الإنسانية الحقة بأن 
تؤكد زاتها . ّ 
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«لقد رأينا أن الحيوان الذى هو بلا تاريخ حقاً بونعكن مككفيا زافق لا امتداد 
له يوجد فى حالة سعادة نسبية : ولذلك سيكون علينا أن نعدٌ القدرة على تجريب 
الحياة على نحو لا تاريخى بوصفها أكثر التجارب أهمية وأصالة . بوصفها الأساس 
الذى يقوم عليه بناء الحق والصحة والعظمة وكل ما هو إنساني بحق,(") 

لحظات الإنسانية الأصيلة » إذن هى اللحظات التى تتلاشى فيها الأسبقيات , 
وتمحقها قوة نسيان مطلق . ويرغم أن مثل هذا الرفض الجذرى للتاريخ قد يكون 
خادعاً أو ظالماً لإتجازات الماضى ٠‏ فإنه يظل ميرراً يوصفه ضرورة لتحقيق مصيرنا 
الإنساني وبوصفه شرطاً للقعل . «مادام الإنسان الذي يفعل , عند غوثه ؛ يجب أن 
يكون بلا وعى » فإنه يجب أن يكون بلا معرفة أيضاً ينسى كل شيىء ليتمكن من 
القيام بشىء ما ٠‏ فيظلم ما يخَلّفه وراء ظهره , ولا يعرف سوى حق واحد , حق ما 
يتكون الآن نتيجة لفعله!!) . 

نلمس هنا الدافع الجذرى الذى يقف وراء كل حداثة أصيلة حين لا تكون مجرد 
رافق لوضف المعاسرة : أ والرمتق قليعة عائزوة والتقليعة (الونة معن أن تكو 
أحياناً مجرد ما يبقى من الحداثة بعد أن يخمد الدافع إليها تحال غالبا ها حتفي 
ذلك فوراً - فتتحول من نقطة زمنية متوهجة إلى كليشة يعاد إنتاجها ٠‏ فلا يبقى منها 
سوى ابتكار فَقَدَ الرغبة التى أفرزته . التقليعة كالرماد الذي تخلّفه وراعها نار ذات 
وهج ساطع ء ولا دليل على وجود النار سوى الأثر الذى تركته ‏ غير أن نسيان نيتشه 
الجامح , ذلك العمى الذى يقذف فيه نفسه إلى فعل تضيئه التجرية السابقة كلها , 
ينغ دده علق روح اسان الأصبيلة > هده كدرة وامي كن اقلق رانة لا اشلوت لاقي 
تارش رقنا ادا ارواق كل مل نحت أت توه ا مره مخ الشعر ادهو والحديدة + وان 
على الشاعر أن يكون « «مطلق الحداثة» , وهى أيضاً نبرة ة انتونان آرتىو حين يؤكد أن 
«الشعر المكتوب له قيمة للحظة واحدة فريدة وينبغي أن يدمّر بعد ذلك . وليترك الشعراء 
الموتى المجال للأحياء . ة فلقد ولّى زمن الروائع الماضى»!*). والحداثة توجد بصورة رغبة 
لدك كلن هنا ياك أولاً ؛ على أمل أن تصل أخيراً إلى نقطة يمكن أن تسمى بالحاضر 
الحقيقي ؛ نقطة الأصل التى تسم الانطلاقة الجديدة . ويبلغ هذا التفاعل الذى يجمع 
بين النسيان المتعمد وبين فعل هو أيضاً أصل حديد , القوة الكاملة لفكرة الحداثة . 
فإذا عرقنا التاريخ والحداثة على هذا النحى . وجدنا أنهما متناقضان بكل معنى الكلمة 
فى نص نيتشه . وليس من شك فى التزامه بالحداثة » التى هى الطريقة الوحيدة لبلوغ 
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عالم ما وراء التاريخ الذى يتوافق فيه إيقاع وجود الإنسان من إيقاع العود الأبدى . 
مع ذلك فإن نبرته الحادة الطنانة قد تجعل المرء يتشكك فى أن القضية ليست بالسهولة 
التى تبدى يها فى الوهلة الأولى . 
بالطبع , فى إطار الظروف الجدالية التي كتب فيها المقال , كان عليه أن يبالغ فى 

الكيويل ضه التاريخ وان تصيوب خلفه هدمة عل امل أن فلغه مم ذلك قن هذا 
التكتيك أقل أهمية من مسألة كون نيتشة يستطيع أن يحرر تفكيره من حقوق امتياز 
التاريخ » وما إذا كان نصّه يقارب شرط الحداثة التي يدافع عنها . ومنذ البدء فإن 
الثّمل بالتاريخ الذى يعلو بعملية الحياة توازنه حكمة متشائمة بعمق تبقى متجدّرة في 
معنى السببية التاريخية , برغم أنها تعكس حركة التاريخ من التقدم إلى التراجع 
لقه كتبقر اول مقاله ان الرمر. لاني در خم متصل قات عاق رقضية 
وتدميرة على تناقضاته!") .هذا الوصتف الحاة باعقارها فراحعا متراصتلا لااصلة له 
بالأخطاء الثقافية مثل الإفراط بالضوابط التاريخية فى التعليم المعاصر الذى يثير 
المقال الجدل ضده ٠‏ بل إن له جذوره الأعمق فى طبيعة الأشياء . خارج إطار الثقافة . 
وهو تجربة زمانية للتعدد الإنساني تاريخية بالمعنى الأعمق للكلمة الذي تنطوى فيه على 
تجرية ضرورية لأ عاضو ترصف » تجزية وعايرة» تفل من الخاضنيٍ متا غير قايل 
للنسخ ولا يمكن أن يُنسى , لأنه جزء لا يتجزأ من كل حاضر أو مستقبل .وقد 
توصل كيتس إلى الوعي نفسه فى (سقوط هايبريون) حين تأمّل في ساتورن الساقط , 
الماضى بوصفه ما قبل المعرفة للمستقبل : 

دون إبطاء أى سند 

بل بروحى الفانية الضعيفة 

حملت ثقل هذا الهدوء الأبدى 

هذه الكابة الجاثمة 

تطوف الحداثة بثقتها قوة اللحظة الحاضرة بوصفها أصلاً . لكنها تكتشف أنها 

باتفسالها عن الماشن: + انقصلة ف الوقت حفسةه عن القاضن بنونصن تيكش يود 
على كفق ميري ته إلى هذا الاتحسا ف برينا يصدتة أكبر زلأنينا أككن سببدة) 
حين يقترب من وصف وظيفته كمؤرخ نقدى ويكتشف أن رفض الماضى ليس فعل 
نسيان بقدر ما هو فعل حكم نقدى موجه إلى ذاته . 
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3 للدارسٍ النقدي الماضي] عن اله ' ولايد أن اعم هذه القوة 

لماضي » ووضعهة و الإتهام ؛ وإدانته ليوا 00 أية حال فإن 7 ماضٍ 
يستحق الإدانة » لأن ذلك هو شرط الشؤون الإنسانية التي يحكمها العنف والضعف .. 

وإنه ليتطلب قدرا كبيراً من القوة أن تمكن من العيش والنسيان إلى حدد أن ترافق 
وإيثار ما , وطائفة ما » وحكم ما الم يستحق التدمير ان بيهر القت 
على الماضى نقدياً ٠‏ فينبت من جذوره بسكين حادة ؛ ويجتث بعنف » دون مبالاة 
بالولادات الراسكة +وهذه داتعا عملية خطرة + خطرة على الحداة تنفسها فالناسن 
والحقن :العن تسيقن الحياة على هذا التحى «تتحاكية الماطن وتدسره فو .داتها 
خطرون وعرضة للمخاطر » إذ إننا بالضرورة ثمرة أجيال سابقة , وبالتالى نتيجة 
من هذه الكدود : «ورالحاتي فإننا تحاول 0 ماي -- 1 
تكون أضعف 58 من الطبيعة السايقة 0 : 

إن خيال قتل الأب فى الفقرة . حيث الاين الأضعف يدين أباه الأقوى ويقتله , 
يبلغ درجة المفارقة المتأصلة لرفض التاريخ الذى تنطوى عليه الحداثة . 


وما أن تشعر الحداثوية بستراتيجيتها - وهى تفلح فى ذلك ما دامت تبرر نفسهاء 
كما فى هذا النص , باسم الاهتمام بالمستقبل - حتى تكتشف أنها صارت قوة 
توليدية» لا تولد التاريخ فحسب ء بل إنها جزء من مخطط توليدي يبسط ظلّه على 
الماضى نفسه . وتكشف ذلك بوضوح صورة القيد الذي يحتفظ به نيتشه غريزياً حين 
يتحدث عن التاريخ . وياعتبار الحداثة هيد الخذاء :تجاه هوا التاضبنل وت 
فوراً إلى قوة توليدية هى نفسها تاريخية وخيه رويضير ين الاستحيل التغلب علتى التاريع 
باسم الحياة ؛ أى نسيان الماضىٍ ايم الحداثة ؛ لأنهما معأ مرتبطان بوثاق قيد الزمن 
الذى يرهنهما بمصير مشترك . ويجد نيتشه أن من المستحيل الهروب من الماضى . 
فيكون لزاماً عليه أن يأتى بالتاوخ والحداة مكتافرين (تستتكدم الآن عصفال الضاةة 
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بمعناه الكامل كتجديد جذرى) جامعاً بينهما فى مفارقة لا تقبل الحلّ » وارتياب 
08 يقترب كثيراً من وصف مأزق حداثتنا الحاضرة : «إذ أن الدافع الذى يقف 
وراء تعليمنا المتجه إلى التاريخ - فى تناقض داخلى جذرى مع روح «الزمن الجديد» 
أى «الروج الحديثة» - يجب أن يفهم بدوره فهماً تاريخياً ؛ فالتاريخ نفسه يجب تقحل 
معضيلة التاريغ::والعرفة التازيحية يجن أن عمرد سناتهيا إلى ذاتهر . هذه الأشواط 
الثلانة من «يجب» هى لوازم «الأزمنة الجديدة» , إذا كان عليها أن تحقق شيئاً نديد 
قحاذ 2 ويا ذفان انقرافت راصنا 11 , 

لا يُهزم التاريخ إلا من خلال التاريخ . فتظهر الحداثة الآن وكأنها أفق عملية 
تاريخية لابّد أن تظلّ مغامرة . ولا يرى نيتشه أى ضمان على أن محاولته التأملية 
والتاريخية ستحقق تغييراً أصيلاً . فيدرك أن نصّه نفسه لن يكون سوى وثيقة تاريخية 
أخرئ؟) دوبالكالن قلات له'اق يفوهن ينلظة التكصدث والحداقة إلق كيان اسطو: 
بم ةو الكنان) +ول دوهي معه الاأمفيو لفرت القاتيه لحن حملكة على هذا 
التنازل . ش ١‏ 

إن الإيمان الردىء الذى يتضمنه الدفاع عن معرفة الذات ‏ عند جيل شاب , 
حين يتطلب من هذا الجيل أن يتصرف بعمى ٠‏ وخارج نسيان الذات الذى لا يريده المرء 
ولا بقدر عليه مشكل تدودها مالوفاً جداً فى تجربتنا بحيث لا يحتاج إلى تعليق . بهذه 
الطريقة يجتهد نيتشه فى هذه المرحلة من عمله الفكرى , بمفارقة كشفها فكره يوضوح 
مذهل : وهي أن الحداثة والتاريخ يرتبطان ببعضهما ارتباط تناقض عجيب يتخطى 
جدود القايلة أ التقتان.:فإذ! لم يكن على التارمخ أن يصير اتكقاء خالضا أو شلا + 
فإنه سيعتمد على الحداثة لاستمرار ديمومته وتجديده . لكن الحداثة لا تستطيع أن 
تؤكةاذاتها ذو أن تظعها:مماخدرة حركة تاريهية اركد انيه وطشهم بها + وليدن لد 
نيتشة مهرب من المأزق الذى نتعرف فيه على طبيعة حداثتنا . فالحداثة والتاريخ 
محكومان بكونهما مرتبطين معاً بوحدة تدمّر ذاتها وتهدد بقاء كليهما . 

إذا أآزأينا فى سوط القارقة هذا تتدتخيضا لكداكتنا المعاضرة +:فيسكون الأذب 
حديثاً في جوهره دائماً . وكان نيتشه يتحدث عن الحياة والثقافة عموماً . وعن الحداثة 
والتاريخ مثثما يظهران في جميع المؤسسات الإنسانية رباعم معني سكن ون 
المشكلة أكثر استعصاء حين تنحصر فى الأدب . فهنا تُعنى بفعالية تد تتضمن بالضرورة» 
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فى إطار خصوصيتها ٠‏ التناقض نفسه الذى اكتشفه نيتشه فى آخر تمرده ضد ثقافة 
تفكو تاريخنا «“وتصسوف التعار عن الشروط الكاريهية أو الدفافسة جارج إظاز 
الضوابط التعليمية آو الأخلاقية ... تواجهنا حداثة الأدب فى جميع الأزمنة بمفارقة لا 
يمكن حلّها . فمن ناحية » للأدب علاقة مكوتة بالفعل المباشر الحر الذى لا يعرف 
فاخا . وهنا يتردد صدى جزع رامبى أو آرتى فى جميع النصوص الأدبية » مهما 
كانت صداف ومنفطئلة عن مدراقا + ويسكلي امقر فى غللاة مؤرها ,أن مقن قن 
متاق عق لقال الحسط > القن يرنه )اا أن لفماوالأجرات الى شين الها افق 
تكون كيانات مستقلة متميزة . غير أن لغة الكاتب هى إلى حد ما نتاج فعله » فهو 
مؤرخ ومندوب عن لغته معاً . ويبلغ تكافق الأضداد فى الكتابة إلى حدّ إمكان اعتبارها 
فعلاً وعملية تأويلية تالية لإنجاز فعل لا تستطيع أن تتطايق معه . وبذلك فهى تؤكد 
طبيعتها أو خصوصيتها وتنفيها معاً . وخلافاً للمؤرخ » يبقى الكاتب منهمكاً بالفعل 
بحيث لا يستطيع تحرير نفسه من إغراء تدمير كل ما يقف فاصلا بينه ويين عمله » 
ولا سيّما الفاصل الزمانى الذى يجعله معتمداً على ماض سابق . ويتكرر اللجوء إلى 
الحداثة فى الأدب فى جميع العصور , وينكشف فى صدر وشعارات لا حصر لها تظهر 
فى جميع الحقب - فى هاجس اللوح الأبيض للعقل 198:858ئا186 » فى البدايات 
الحريةة بويجه تمدن المتكرن فرذكل شكال" العتاية :ونا :من لغة اامنة حفيقية 
تستطيع أن تتجنب هذا الأغواء» العام لاك مان صفق :دأنة فق الحظة قريد 3 فاغراء 
المباشرة إغراء مولد للوعى الأدبى , ولابد أن ينطوى عليه تعريف خصوصية الأدب . 
ويرغم ذلك فإن الطريقة التي تؤكد بها الخصوصية ذاتها » وصورة اتضاحها 
الفعلى معتمة ومريكة بشكل مذهل . وعلى طول تاريخ الأدب ٠‏ غالبا ما يؤكد الكتّابي 
علا التزاجهي الحداثة كبا كمركنا عليها . وم ها .حدة هذا ,لور إن متطفا كريياً 
منغلقاً » أى ضرورة متأصلة فى طبيعة المشكلة التى يعملون عليها , أكثر مما فى إرادة 
الكان ويوخة آقواقهج فلن غير مقاصدهم المعلنة . وغالباً ما تنتهى توكيدات الحداثة 
الأدبية بوضع إمكان كونها حديثة جدياً موضع السؤال . ولكن ولكون هذا الاكتشاف 
يتعارض مع الالتزام الأصيل الذى لا يمكن الإعراض عنه كخطاأ محض ٠‏ فإنه 
لا يُصرّح به فوراً » بل يتخَّى وراء وسائل اللغة البلاغية وحيلها التي تموه على ما يقوله 
الكاتب فعلاً وتشوّهه » وربما بما يتناقض مع معنى قوله ايم ففاتيان الحاحة 
إلى مؤول لهذه النصوص للتجاوب مع مستويات المعنى ليس بالأمر الواضح مباشرة . 
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بل إن حضور هذه التعقيدات يشير إلى وجود مشكلة من نوع خاص : وهى كيف أن 
هذه السمة الخاصة والمهمة فى الوعى الأدبى ورغبته بالحداثة تفضى به خارج الأدب 
الرتشودهنا لا متدرك بن بيده الكستومتية + ومكذا تفرك علن الكاتت أن قوفن 
ما أكَده لكى يظل وفيا لطبيعة عمله ؟ 

لقد آن الأوان لكي نوضح ما نحاول إيصاله ببعض الأمئة المأخوذة من نصوص 
تدافع علناً عق فكبية الحواكة ب وجل روسن كرام هذه لتسحوسى كقوينا أناى لوا 
بمنئى عن الأدب منذ البداية » إما لأنهم يميلون بالفطرة إلى المسافة التأويلية التي 
يتركها المؤرخ ٠‏ أو لأنهم يجنحون إلى شكل من الفعل لا يرتبط باللغة . وفى أثناء 
النزا ع الذى دار بين «القدامى» و «المحدثين» ‏ فإن النقاش بين المفهوم التقليدى للأدب 
وبين الحداثة . وهو النقاش الذى جرى فى فرنسا عند نهاية القرن السابع عشر , 
فاذاليعفيهه يق تكله السب التارية بال «الكيية 11 .رمن العحعين اح مكة أن 
المعسكر الحديث لم يكن يضم رجالاً ذوى مواهب ضئيلة وحسب . بل أن محاجاتهم 
ضد الأدب الكلاسيكى كانت فى الغالب ضد الأدب نفسه . وقد فرضت طبيعة الحوار 
على المتحاورين أن يقوموا بتقويم نقدى مقارن بين الكتابة القديمة والكتابة المعاصرة 
لهم: أى أنها أجبرتهم على تقديم شيء ما أشبه بقراءة فقرات لدى هوميروس ويندار 
وثيوقريطوس . ويرغم أنهم لم يجللٌ أحد منهم نفسه بالمجد النقدى فى أداء هذه المهمة 
- في الأكثر لأن ضابيط اللياقة أو الذوق (©766قع5مع1أط) 0الارمء26 القوىي يميل إلى 
أن مكون هابا متعجما بين النصن والقراءة الكلسيف!١‏ ات يفنا ؤال اتصبان القدماء 
أففيق اذا ء يككدر من اتصبار الحدانة ولق قار المرء ملاحظات «محدث» مثل شارل 
ييرى 114نا2617 1131165© عن هوميروس ؛ أو تطبيقه عام ١184‏ للياقة القرن 
السابع عشر على النصوص الهيلينية في كتاب (توازى القدماء والمحدثين) بجواب 
يوالو 0مه80116 في كتاب (تأملات نقدية فى فقرات كتاب البلاغة للوتجيكوين) 
سنة ٠97594‏ , لاتّضح له أن لدى القدماء فكرة عن اللياقة ظلت أكثر مساساً بالأدب 
؛ بما قى ذلك الدافع المكون نحو الحداثة الأدبية » مما لدى «المحدثين» . وفى نهاية 
اللطافء ككون فده الواقعة من موقف المحدثين دون شك ٠‏ برغم قصورهم النقدى , 
لكن القصد المراد هو أن موقف المؤيد للحداثة والنصير لها إنما يختاره شخص خال 
من التسبامنية الانبية امول يككدر جنا يكتاوه كافت ضفل قالأنن + الذي ل و 
تستووه دوج :ولع بالحداتة ,يبن جناقضا من اخله يحبا للنقاونة اناكزة لهذا الولم 
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هكدا انجد في الفترة تفبيدها و ان 
الذى يلتزم علناً جانب المحدثين بتاكيده أن «لا شيء يقف فى طريق التطور ولا شي 
يحدذن العقل ويعحنه كالإعجاب المفرط بالقدماء» . وحين كان على فونتاني 7 
المحجوب عن ميزة الابتكار , والأصل الذى تقوم عليه أفضلية القدماء , والذى يعمق في 
واقع الأمر من امتيازهم بالحداثة الأصيلة ؛ يتحول فونتاني نفسه إلى مبتكر يتمتع في 
توكيده أن هيبة ما يسمى بالأصول ليست سوى وهم خلقته المسافة الفاصلة بيننا وبين 
ماض بعيد . ويُعبّر فى الوقت نفسه عن خشيته من أن تحول عقليتنا المتممورة بيننا وبين 
الاستفادة » فى عيون الأجيال المستقبلية » من الانحياز الأثير الذى أبديناه عن غباء 
للاغريق والرومان : 

«ويفضل هذه التعويضات , يمكننا أن نكون موضع إعجاب مقرط في القرون 
القابلة » لما أضفيناه على التأمل الضئيل فى عصرنا . وسيتنافس النقاد ليكتشفوا في 
أعمالنا جماليات خفية لم نفكر فى وضعها فيها ل ا 
أول فق يعترقك:يه لى وشنكوة أعنامة لازن »وسفكر هذا فجن عنا صامدين . والله وحده 
يعلم بأى ازدراء سيعامل أدباء المستقبل النرّاعون إلى التجديد - الذين ريما سيكونون 
أمريكيين - قياساً بما عوملنا به . والتعصب الذى يحط من قيمتنا الآن سيرتفع بها في 
وقت آخر » فنحن الضحايا فى البداية » ثم تصير الضحايا آلهة خطأ الحكم نفسه , 
وتلك لعبة مذهلة لا تراها إلا عيون خارجة عنها» . 

لكن هذا اللا اكتراث اللعوب يدفع فونتانى إلى إضافة الملاحظة التالية : «لكن من 
المرجح أن العقل سيزيد اكتمالاً مع مرور الزمن ؛ ويكون من اللازم على التتعصب 
الساذج فى تفضيل القدماء أن يزول . وربما لا يلازمنا طويلاً . بل إننا قد نضيّع وقتنا 
عيع فى الإعجاب بالقدماء » دون أمل.في أن نصير نحن موضع إعجاب مماثل بالقدر 
نشكة فيا للشففة 1411 , 


إن السخرية التاريضية عند فونتاني ليست بعيدة عن الأدب , ولى أنها ووجهت 
كقيمة, فستقف فى القطب المضادٌ للدافع إلى فعل لا يكون الأدب من دونه ما فق بعلن 
وكان شتشه ممكيا بفونتاني ' ٠‏ غير أنه إعجاب أبولوني مضاد للذات » إذ ما من شىء 
أبعد عن روح الحداثة من «اكتمالية» فونتاني » فهى توازن إحصائي كمي بين الصواب 
والخطأ . وعملية محاكمة بالمصادفة ربما تؤدى إلى بعض القوانين التى تحول دون 
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الضلالات فى المستقبل . وباسم الاكتمالية ذاتها يستطيع أن يرد المعايير النقدية إلى 
مجموعة من القوانين الآلية » ويؤكد - بتبرة ساخرة -- أن الأدب تطوّر بأسرع من العلم 
لأن الخيال يخضع لعدد أقلَّ من القوانين الأكثر سهولة من القوانين التى يخضع لها 
العقل.: ويستظيع بسهولة أن ستكتعه الانعن والفنون يوصفها «غين مهم : مادام 
يدعي أنه ابتعد كثيراً عن همومها . وموقفه موقف المؤرخ العلمى الموضوعى . وحتى لو 
أخذ هذا ا لوقك متكد الحد + فانه سلزمة تديمة الكاويل الأقرن: ال الأدت هق موقف 
كنال سرف مثلاً ‏ الذي كان عليه أن يحتفظ بالانجازات العسكرية والامبراطورية 
أعصره لكي يعثر على شواهد تدل على تفوق المحدثين . وهذا النمط من الحداثوية التي 
تفضى إلى خارج الأدب » واضع بما فيه الكفاية . إن موقع الإنسان التكنولوجي 

المضاد اللآب بوصفه تحسينذاً للحدائة موضع متكرر فى الأفكار المتداولة للقرن التاسع 
عنمو دود شروت امراش الشف الى .تجو تين الحرافة بورسنة الكل عن الت 
تكلم كان كفك الإغرا اكفاك بالتازيل التفمل القالمن: الى ححص منه منودة 
ساخرة لدى فونتانى , عن الاتجاء المناصل فى التقدم على الآدب : وتناى كل من 
حداثوية بيرى الملتزمة » وحداثة فونتاني المعزولة , عن الفهم الأدبى . 

ريما كانت الأمثلة التى نضريها واحدية الجانب , مادمنا معنيين بأشخاص ليسوا 
بأدباء. أما المثال الأكثر إيضاحاًء فهو حالة الكتّاب الذين لا خلاف فى صلتهم بالأدب , 
والذين يجدون أنفسهم بانسجام حقيقى مع احترافهم الأدبى » يذودون عن الحداثة , 
ليس فقط فى اختيار موضوعاتهم ومواقعهم بل بوصفهم داكن لوقف فكرى جذرى ٠‏ 
وقد يكون شعر بودلير ؛ وكذلك لجوؤه إلى الحداثة فى نصوص نقدية متعددة » مثالاً 
تحددا عل ةا الام ْ 

واضح من مقاله الشهير عن كونستانتين غير 5لإنا© 011513112 © «رسام الحياة 
الحديثة» ©770086:586 و ألا 3| 06 610116م عا أن مفهوم بودلير عن الحداثة قريب جدا 
من مفهوع تيدقة افوا زات والتاملزت فو عن أرانيا» . فهى ينيتّق من إحساس حاد 
بالحاضر بوصقه عنصراً مكوناً للتجربة الجمالية كلَّها : «إن المتعة التي نستمدها من 
استحضار (أى تمشيل ع5 (مع) الحاضر لا تعود فقط إلى الجمال الذي 
يعرضه ؛ بل أيضًا أ إلى الحضور الجوهرى للحاضر(”) ٠١‏ 


تنطوى صيغة «استحضار الحاضر» على مفارقة » فهى تجمع بين تكرار وبين 
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الضمنى يحكم مجرى المقالة كلها . ويظل بودلير وفياً باستمرار لإغراء الحاضر , فكل 
إكراك عافن ٠‏ عنده » وثيق الصلة باللحظة الحاضرة إلى حد أن الذكرى تصمّ على 
الكافنى إكتر مها قض ملي ' كناش #:والويل أن مدوض أ طن م لدي الآوا كلد إن 
حانب القق :لالش + واللقتلق #والمتوح العام #شين يتقو بف ماقي قد تفقو ذكرى 
الحاضر 05856714 لال 516531016 3ا ويتساهل فى القيم والقتريات التى توفرها 
الظروق الفهلية +51 زج تالح سدق عن الاعلن من الح الذي مطيفة الرفين كل 
أحاسيسناء(7١)‏ | 1 1 

ونم 5ة افو الخد ان" لادقى سرون ولد لو الل عر السكرتجاء :ا لماهية 
بمصطلحات مثل : «استحضار» (أو تمثيل) أو «ذكرى» أو حتى «أزمنة» » وهى كلها 
تحاف تق ندال لتطورات الس والاحمافت فى وال القرانة الوا نجه الحلة 
الماضتوة كنت ذلك فإن محداكته . شناكها كناح حدائة مه عن أيهدا فسان أن كيف 
بلأبتقية الرسفة لالستخصيات الإتسانحة ال قوم جمور: ملتخضنة عن اللضذافة 
محددة بتجارب مثل الطفولة والنقاهة وبالتالى عن براءة معرفية تصدر عن لوح صقيل » 
عو يقوان لناحن نا جه بعد الزي الاق هنك بداقة الإبرالا(برعم أن ما يكحشيف 
بهذه الاريعة ,يم تصؤراً قلي لنهانة هذه البزائة) لاهن مو فى جالة النقاهةة, 
تهديد لابد من نسيانه . 1 

تسعى كل تجارب البداهة المقترنة بنفيها الضمنى إلى ضم انفتاح الحاضر 
كوم تمعز هر شدي اسان الرماسة اللخوى ديس وا ع كان خدل: امامت أن 
الافتمام بالمستغيل بحس من الكلية والأكتمال + لا يمكن أن يتحقق ها لم يشتمل غلى 
إذواك أكفن اتساعاً للؤمان دمن هذا مط كيهان عينه + الذي حطله بزدلتر نزعا 
من الشهان الذال قلى الدع الشتعري وكريج عرسا من انان الفعل (اى إتساق 
يعيش لحظته بانفصال عن الماضى والمستقبل) ومن مراقب أو مدون للحظات تجتمع 
بالضرورة فى كلية أكبر . ومثل المصور أو المقرر اليوم كان عليه أن يكون حاضراً في 
حقارة الخال وعراقية + 9 التقليا: بل لفحميد :كزيما هو ران رخا رجي فون سيور 
وكدوكة بعلن كوعديها تعن وقتيال أن بكرن هناما + أكون إنتيناناً فى العالم تقوية 
الفُضول وكرت من التاهة الرئمية فى حالة يقافة ذمعية نزانيا + ولعل وضف تقنياته 
يقدّم أفضل صيغة للجمع المثالى بين الفوري والكل المكتمل ٠‏ بين حركة خالصة سيّالة 
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وصورة - وهى جمع يمكن أن يحقق التسوية بين الدافع إلى الحدأاثة والمطالبة بعمل فتىي 
يحقق الديمومة . يظلّ الرسم فى حركة مستمرة , ويوجد بالطريقة الارتجالية الحرة 
للتخطيط الذى هو دائماً مثل بداية جديدة . ويحدث الانتهاء من الشكل » الذى يظل 
مؤجلاً باستمرار . برفق وعلى حين غرّة حتى يخفى اعتماده على لحظات سابقة من 
فوريته الهوجاء . وتحاول هذه العملية بكاملها أن تتخطى الزمن لتتم برفق يتعالى على 
التضاد الضمنى بين الفعل والشكل . 

«في أسلوب السيد غيز . يمكن ملاحظة سمتين » هناك فى الدرجة الأولى نزاع 
مع قوة ذاكرة باعثة وموحية جداً , ذاكرة تخاطب جميع الأشياء . ومن ناحية أخرى » 
هناك نشاط منتش متّقد للقلم والفرشاة : أشبه بالفضب . ويبدى أنه يعاني من كونه 
ليس بسريع بما يكفى , من ترك ااطيف يفلت قبل أن ينتزع منه التركيب ودوته .. 
ف المنين عفادا كد كفيه هله الوضادى تعنين إلى الأناق الت متحمقنا 
مختلف الأشياء فى النضساء ,ثم يؤشين السطوح الرتيمية + وفى اللحطة الأخيزة 
يعمق الخطوط المحددة للأشياء بالحبر ... ولهذه الطريقة البسيطة الأولية جداً » فضيلة 
لا تفنافق »وهى أن كل :رسع :كد كل تقطة فى ععلية الأتسنا ع يبد مكتميلا 
وكين :وق عنمي تقططا .| واتفنتك لكك مس م11 

إن كون بودلير بحاجة إلى الإشارة إلى هذا التركيب كطيف هو مثال آخر على 
الصرامة التى تجبره على مضاعفة أى توكيد باستعمال متكافيء للغة يضعه مباشرة 
موضع السؤال . وكونستانتين غيز فى الإنسان «الواقعى» . وحتى إذا اعتبرنا 
شخصيته فى المقال وسيطاً استّخدم لصياغة رؤية متطلعة لعمل بودلير نفسه , يظل 
بميسورنا أن نشهد بينونة 019105030081108 المعنى وتناقضة: أولا “ستهد مرة أخزع 
عند تعدد الموضوعات التى سيختارها الرسام (أى الكاتب) إغراء الحداثة بالانتقال إلى 
خارج الفن » وحنينها إلى البداهة ؛ وواقعية الكائنات التى تتصل بالحاضر » وتوضح 
القدرة البطولية على إغفال أو نسيان أن هذا الحاضر ينطوى على معرفة ذاتية متطلّعة 
إلى مستقبل نهايتها. ويمكن أن تكون الشخصية المختارة على وعى قليل أى كثير بذلك : 
قوى تستتطية أن تكزة سنطع العاهدو" ا لسرن . أن عجاك ا لخازحئ' أى الامستفقافه كين 
المقصود بالموت فى معطف الجندى الفضفاض ء أو تكون الإحساس الواعى فلسفياً 
بزمن الغندور . مع ذلك ٠‏ فإن «الذات» التي يختارها بودلير لموضوعة معينة » في 
كل مالة «لأشيوة لدحة لانيا اكرسه كن الوكائمية ينتوفي هداةة حاقين تحكمه التمارب 
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التي تكمن خارج اللغة وتهرب من الزمانية المتعاقبة » وفى الاستمرارية التى تتضمنها 
الكحابة “ويذكر يوولتن صيزابعة إن اتحذاى الكاتب لموضوعته - الذى هو أيضاً انجذاب 
لفعل وحداثة ومعنى مستقبل يمكن أن يوجد خارج عالم اللغفة - هو في الأسساس 
انجذاب لما ليس بفن . ويأتى هذا الذكر بإشارة إلى أكثر الموضوعات تابداً وتجريداً » 
تلك هي موضوعة الزحام : «تلك الأنا التى لا تشبع من اللا - أناء(4') ... 

لى تذكر المرء أن هذه الأنا 1001 ترمز ؛ باستعارة الذات , إلى خصوصية الأدب » 
فستحدد هذه الخصوصية بعجزها عن أن تظل وفية لخصوصيتها . 

هذا ما يتطابق , فى الأقل . مع اللحظة الأولى لطراز معين من الوجود هو ما 
تمن كان . وسرعان ما يظهر أن هذا الأدب كيان يوجد لا كلحظة فريدة من إنكار 
الذات » بل كتعدد وفيض من اللحظات التى يمكن استحضارها - إذا أراد المرء ». 
متحرل الاستحكتان - كتعاقب لحظات أو دوام . يعبارة أخرى يمكن تمثيل الأدب 
واستحضاره بوصفه حركة » وهو فى جوهره سرد خيالى لهذه الحركة . فبعد لحظة 
الابتعاد الأولى عن الخصوصية ٠‏ تلحق بها لحظة عودة تفضى بالآدب إلى ما هو عليه . 
ولكن يجب أن نضع نصب أعيننا أن مفردات مثل : «بعد» و «يلحق» لا تدل على لحظات 
فعلية فى سياق تعاقبى » بل إنها تستخدم استخداماً خالصاً مجازات للاستمرار 
والديمومة . ويوضح نص بودلير هذه العودة , وهذا الرجوع 680:156؟ توضيحاً مثيراً . 
فقد تحولّت «الأنا التي لا تشبع من اللا - أنا» ... إلى سلسلة من الموضوعات التي 
تكشف عن الجزع الذي تحاول به أن تبتعد عن مركزها . وتقلّ هذه الموضوعات عينية , 
وجوهرية باستمرار ٠‏ برغم الإشارة إليها بواقعية متزايدة وصرامة محاكاة واضحة عند 
وصف سطوحها . وكلما زادت واقعية وتصويراً » زادت تجريداً » وشفّ فائض المعنى 
الذى يمكن أن يوجد خارج خصوصيتها كمجرد لغة ومجرد دالّ . ولا علاقة لآخر 
موضوعة يثيرها بودلير . وهى موضوعة المركيات ٠‏ بوقائعية المركبات مهما كان نوعها 
- برغم أن بودلير يصر على أن رسوم كونستانتين غيز فيها «بنية المركبة بنية سلفية 
بالكامل » كل جزء منها فى مكانه ‏ ولا شىء فيها يحتاج إلى تعديل»9') . لقد اختفى 
معنى المركبة المضموني والمادى : «بصرف النظر عن موقفها وموقعها . بصرف النظر 
عن السرعة التى تنطلق فيها » تحظى المركبة كالسفينة » من حركتها نفسها بسيماء 
معقدة رشيقةٍ ٠‏ يصعب جدأ ااختزالها كتابياً . اللذة التي تستمدها منها عين الفنان 
رو سما ٠‏ حتى ليبدى ؛ من سياق الأشكال الهندسية , أن هذا الموضوع المعقدٌ 
حداً أ يتناسل باستمرار ورفق في المكان,(: ا 
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ما يتم اختزاله 1©0م516200:3 هنا هو الحركات التي يبتعد قيها الأدبٍ , بتتابع 
مجازى وأضح . عن نفسه ثم يعود إليها. ما يبقى من الموضوعة ليس سوى شكل عام » 
لايرتهم إلى مطتوى تخطيط “بل هو نقش للزمن أكثز مها هو شكل مهد اله لقد تم 
تحويل المركبة إلى أمثولة ترمز إلى العدم »وتوجد بوصفها ذبذية زمانية خالصة من 
الحركات المتتابعة التى لا تملك إلا الوجود اللغوى - إذ لا شيء أكثر تطرفاً في 
الأسشككازة من تمددن د «اشكال متديضرةء الذى يضطر بودلير إلى اميدينا له يفل 
نفسه مفهوماً . غير أن كونه يريد أن يكون مفهوماً » وأن لا يُساء فهمه بالاعتقاد أن 
هذه الهندسة تستطيع أن تلتمس العون من أيما شىء عدا اللغة » إنماهى أمر واضح 
من تطابقه الضمنى مع طراز كتابى معين . 

فمفرده 516005 [التى تشكل المقطع الأول من كلمة : /اأم5]6600012 أو الكتابة 
الاحتؤالية] الت تعن «وضصيك» + يمكن أن .يكو المقضنون متها الإشارة إلى اكتفاء 
الأدث يصدرنة الخاضة اماه علو الديمونة والتكر انه اللذين اق بمنيسا وودلين 
الويلات . لكن كون الكلمة تدل على شكل كتابة معينة يعني اضطراره إلى العودة إلى 
طراز وجود أدبى , أو شكل لغوى , يعرف هو نفسه أنه سيكون مجرد تكرار ومجرد 
خيال وأمثولة » غير قادر إلى الأبد على المشاركة في تلقائية الفعل أو الحداثة . 

اتجركة هذا الندن.> التي يمكق :اظمان توازيها مع تطوى شعن بوالين نحن ينتفل 

من الثراء الحسى فى قصائده الأولى إلى الصياغة الأمثولية فى قصائد النثر التي 
تضمتنتها مجموعة «ضجر بأريس 232,15 عل مع16م35 )2 , ال علينا يدرجات مختفة من 
الوضوح لدى جميع الكتاب , وتؤشر مدى شرعية ادعائهم أن يسمًوا كُتاباً . وبذلك 
تصير الحداثة مفهوماً من تلك المفاهيم التى يمكن أن تنكشف فيها الطبيعة المتميزة 
لآب يكل تنفيدها .ولا مهن انها اضطرت على التحول إلى قضية مركزية في 
النقاشات النقدية. ومصدر إزعاج للكتّاب الذين كان عليهم أن يواجهوها تحدياً لمهامهم 
فهم لا يستطيعون قيولها »ولا يستطيعون رفضها بضمير مرتاح نك كرد 
حداثتهم ٠‏ فهم محكومون باكتشاف اعتمادفع علي توكيدات مشابهة أطلقها أسلافهم 
من الأدباء . ويذلك يتضح أن دعوى كونهم بدايةً جديدة ستتحول إلى تكرار دعوى سيق 
أن أطلقها سواهم . وما أن يكون على بودلير أن يستبدل لحظة الابتكار الفريدة ٠‏ التي 
ترك يوضقها فعلاً ؛ بحركة تتابعية تنطوى فى الأقل على لحظتين متميزتين حتى يدخل 
فى عالم يفترض أعماق الزمان المتصل المترابط وتعقيداته. أي عالم التداخل بين 
الماضى والمستقبل الذى يحول دون وجود أى حاضر . 


156 


كلما زاد رفض الأشياء السابقة جذرية » زاد الاعتماد على الماضى . يستطيع 
اتظونان ارتو أن نمضن :إلى أقصى القطرى فى فك مسن أشكال القن المسرهي 
السابقة عليه : أى أنه يستطيع أن يطالب , فى عمله , بتدمير أى شكل من أشكال 
النص المكتوب ٠‏ وبرغم ذلك كان لابدّ أن يؤسس رؤيته على نماذج مسرح الباليين » وهو 
المسرح الأقل حداثة » والنص المسرحى الأكثر تحجراً . وكان عليه أن يفعل ذلك : 
بمعرفة كاملة أنه يدمّر مشروعه بذلك , ويكراهية للمعسكر الذى كان عليه أن يلتحق به. 
وباقتباس السطور التى يهاجم بها آرتو المسرح نفسه الذى يخوض به فى ما يتعهده , 
وهو قوله : «لا شىء أكثر عقوقاً من نظام الباليين» لجاك ديريدا الحق فى التعليق : 
«كان آرتى عاجزاً عن الإذعان إلى مسرح قائم على التكرار » وعاجزاً عن إنكار مسرح 
لا يقوم على التكرار» . هذا التداخل القدرى يحكم موقف الكاتب من الحداثة أيضاً : 
فيو لا يسحتطيع الاذهان لاعتماد وطن أساففة ؛ الذين كانوا فى ما بخص هذة المشالة 
في الموقف نفسه . فلا قرب لبودلير من سلفه روسى كقربه منه في حداثته المتطرفة في 
قصائد التكر الأكيرة ولا اتشداد لروسى لأسلافة من الأدياء ككل اتكداده خين يدق 
نفض يديه من الأدب . ْ 

هكذا:تتكي اليه السيؤة للأدن هذا فق اليرون ف طرف مشر (نه رطاف 
ويبدى أنه لا نهاية ولا تأجيل فى هذا الضغط الذى لا يكل عن التناقض ء على الأقلّ ما 
ذمنا اه من وجتنة فظن الكاص دافا إن اكفكناف الكاني عهزه طن أن يكن كديفا 
نعيده إلى القظيع + ذاكل الأتفاة المسحفل للأدب + ولكن لين كركنا اصبيل:. فنا آن 
يشعر أنه راض بهذا الموقف حتى يكف عن كونه كاتباً . قد تقبل لغته درجة معينة من 
البيوء :فى تعاج تكران كان قد مع بالصنياغة الاستتعارية للمازق فقن أن هذا 
التكراق لانتطوي عل نؤاضء :وتطفي محاشية الجراكة الواكمة : زى:الرعية فى اظهان 
الآذب بفظهر بؤاقم اللحظة:؛ وبالتفاف الحداتة :على ذاتها؛ تولد:تكزار الآذب واستمرازه. 
وبالفالئ تقصدرف الحداكة , التو نهى فى الأسبانن كت عن الآدت ووفك الكتارية 
باعتبارها المبدأ الذى يضفي على الأدب ديمومته ووجوده التاريخي . 

لا يمكن للسلوك الذى يحدّد فيه الصراع الفطرى بنية اللغة الأدبية أن يُعامّل فى 
إظان كدو هةالمقالة مل حسن معنتو اكدن عند هذة النقطة يتهمية هل انع تاريت 
شو ورمثل الأذب»» يخمل معه تتاقضه مع ذاته< آمو يمكن إذراكة آم لا مازالت هذه 
الأمكاتنة حيو مؤيية سوسا وافتا عورف طل الحالة الزافنة الدراسات الأديتةة 
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ومن المتفق عليه بشكل عام أن تاريخ الأدب الوضعانى 805111506 ؛ بمعاملته الأدب 
وكأنه مجموعة من المعطيات التجريبية , لا يمكن أن يكون سوى تاريخ لما ليس بأدب . 
وقد يكون فى أحسن الأحوال تصنيفاً تمهيدياً يفتح المجال للدراسة الأدبية الفعلية . 
وفى أسنوا الأحوال عائقاً فى طريق فهم الأدب . ومن ناحية أخرى ؛ يدّعى التأويل 
الباطني للأدب أنه ضدّ التاريخ أو لا - تاريخ ٠‏ لكنه غالباً ما يفترض سلقاً فكرة 
التاريخ التى لا يعيها الناقد نفسه . : 

في وصف الآذي من متظاى الشداكة +توضيقها تتيزياً داكينا الأسنناة ايعهانا 
واقكوابا موطران وهونها + كنا نوكه باستمزان أن هذه المرعة لااتكدة برصمقيا 
متوالية زمانية , بل إن تمثيلها على هذا النحى يجعل مما يحدث كترادف تزامني 
كوا ليه خلنة .:وتيكق اليكنة التعاقسة المقوالنة لهذ العملية م طييعة اللنة الأرمة 
كياناً 0 . فالأشيا ء لا تقع وكأن النص الأدبى (أى المهمة الأدبية) ينتقل إلى 
نقطة معينة من الزمان ٠‏ طالعاً من مركزها ٠‏ ثم يتلفت حوله , ويلتف على ذاته » عند 
لفظة تحنة لانن عائدا إلى تقئلة مله الاوك توملةة الشر كات الكقلة بين تفاط 
خنالنة: لا يقن تجدين نكانها أو انهلا [سستينه) وكاتها أماكن جكراقية أو أخداك 
متتابعة فى تاريخ تكويني . وحتى فى النصوص الاستطرادية التي استخدمناها - لدى 
نوسن أل تكتشرة 7 أو'فوساكن حزفان هوه العركات الكو ين اليؤوب العو وقد 
الالتفات التي يتحول فيها الهروب إلى عودة أو بالعكس » توجد بصورة متزامنة على 
مستويات المعنى المتضاقرة تضافراً حميماً لارجة عدم إمكان تجزكتها ٠خين‏ يتحدت 
وول لل سسمدل الخال ع ووز ا متحسهها د الها عدو أ عن 1ك ريز العا 1ن 
«تاليف الطيف» فإن لغته تحدد فى الوقت نفسه الهروب ونقطة الالتفات والعودة وإن 
دا حيتقا كلها لدكين مفيموطة فى يكل :مده السياعات وبرت كيم هذا حر 
الوضنوع لى أنذا: استكدمنا نصوصاً عدعرية بدلاً من التضتوص الاستطرانية ٠‏ ويستتيع 
ذلك أذامق الخكل التفكين بقاري الآدب هلن انه درن تاقري السركة المتقلبة ]لق 
جارلنا وعتقها :مث هذه الدركة ليستك نبوى استصا رق والتاريع لنس كيالا "١‏ 

فى ما يتعلق بخصوصية الأدب (أى كونه كياناً موجوداً يتعرض للوصف 
التاريخى) يوجد الأدب » وفى الوقت نفسه » بصورتي خطأ وحقيقة : فهو يغرر بوجوده 
ويخضع له معاً . والتاريخ خ الوضعاني عأأس ألا نومص الذى لا يرى في الأرب إلا ما ليس 
هى (كواقعة موضوعية , أو نفس تجريبية » أى اتصال يتعالى بالنص الأدبي أيضاً , 
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هى بالضرورة غير مناسب . ويصح م الشيء نفسه عن مناهج الأدب التى تسلّم 
بخصوصيته (أى ما يسميه الينيويون الفرنسيون » متابقة للشكلانيين الروس ؛ بأدبية 
الأدب) . ولى اطمأنٌُ الأدب إلى تعريفه لذاته , لجاز أن يدرس وفقاً لمناهج علمية أكثر 
مما هى تاريخية . لكننا ملزمون بالاكتفاء بالتاريخ حين لا تصحّ هذه الحالة » وحين 
يضع هذا الكيان باستمرار وضعه الانطولوجي موضوع السؤال . ويفترض الهدف 
البتيوى من علم الأشكال الأدبية هذا الثبات » فيعامل الأدب وكأن الحركة المتقلبة 
للتعريف الذاتي المجهض ليست جزءاً مكوناً من لغته . ولذلك تتخطى الشكلانية البنيوية 
على كد وي : ؛ مكوّن الأدب الضرورى» الذى لا تشكل كلمة «حداثة» تسمية رديئة له 1 
برغم إيحاءاتها الايديولوجية والجدالية . وأنه لمن المفارقة الكاشفة , ونحن نؤكد 
مرة أخرى أن كل ما يمس الأدب يتحول مباشرة إلى علبة باندورا 53500185 
«0ط , إن المنهج النقدى الذى ينكر الحداثة الأدبية قد يبدى - وربما يكون من بعض 
النواحى - أكثر الحركات النقدية حداثة . 

هل نكن نذا أن نفكر بتاريخ أدب لا يبتر أوصال الأدب بوضعنا على نحو مضلل 
فيه وخارجه » ويستطيع أن يحتفظ دائماً بالارتياب الأدبى 200,18 » ويفسر فى الوقت 
تفانةاخقيقة الغرفة وكدينا "الى ينها الأذن عن سمه »وده بدقة كين ألللفة 
الاسشعارئة راللفة الفازيفية ‏ ويطال الحداقة الادمة مظنا معلل التاريفية ؟ من الراشيي 
أن هذا التصور يعنى مراجعة فكرنا عن التاريخ ‏ وبالتالى فكرتنا عن الزمان التى تقوم 
عليها فكرة التاريخ . سيعني » مثلاً » التخلى عن التصور المفترض سلفاً عن التاريخ 
بوصفه عملية توليدية » كالذى وجدناه فى نص نيتشه - وإن يكن هذا النص قد بدأ 
بالكووة عليه حدوكميور القادية بوميقه تراتاً زمانياً يشبه البنية الأبوية التي يكون فيها 
الاضين دل شاف أتحيء فى لحظلة سحبور غير مباشرة شسقيلاً قابلاً بدوره لتكزار 
العملية التوليدية نفسها . والعلاقة بين الحقيقة والخطاً التي تطغى على الأدب 5-07 
تمثيلها تكوينياً . مادامت الحقيقة والخطأ يوجدان وجوداً متزامناً » ويحولان دون 
تفضيل أحدهما على الآخر . قد تبدى الحاجة إلى مراجعة أسس تاريخ الأدب أشيه 
بتعهد واسع ميئوس منه : إن تبدى المهمة أكثر إقلاقاً لو ارتضينا أن يكون تاريخ الأدب 
تموذجاً بديلاً للتاريخ على العموم ؛ مادام الإنسان نفسه » شأنه شأن الأدب » يمكن أن 
يُحَدٌ بوضفة كياناً قابلاً اوضع طراز وجؤده موضع السؤال . وقد يكن السؤال أقل 
ضخامة مما يبدى فى الوهلة الأولى . وكل التوجيهات التي صغناها صوى لتاريخ الأدب 
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مأخوزة إجمالاً . ماخذ التسليم حين ننهمك بالمهمة الأكثر تواضعاً بكثير فى قراءة 
النص الأدبى وفهمه . ولكى نكون مؤرخي أدب جيدين لابد أن نتذكر أن ما ضحد 
يشاريغالآتب فى العنادة + لا يكاد يزحيط بالآدب+وآن هنا نشمنية بالتقويل الأدبى - 
والمحوسى عَك دق التؤول المين فقيل ددهو وى تتقيفت تار الأب . ولو نظا إهدة 
الفكرة إلى ما وراء الأدب ٠‏ لتبين أن أسس المعرفة التاريخية ليست وقائع تجريبية » بل 
موه مكترية بحن لوجتكزك هذه التسيومن يقناخ الجرويةوالشورانم 
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الحداثة 


يستدعى عنوان مقالتى والمنهج الذي سأتبعه فيها بعض التوضيح الأولى » قبل أن 
أنصرف إلى التقنيات الفنية فى التفسير المفصّل . وفى هذه الورقة لست معنياً يتحديد 
السمات الوصفية فى الشعر المعاصر » بل بمشكة الحداثة الأدبية بشكل عام . 
ولاتستخدم كلمة «حداثة» » يمعنى زماني سيط + يوضفها مرادقاً قريياً ل وجديد» إلى 
«معاصر» مع إضافة توكيد إيجابي أو سلبى للقيمة . فهى تحدّد على نحو عام جداً , 
الاحتمال الإشكالي لوجود الأدب كله فى الحاضر » وكونه 0 أى دقوأ من جاذل وحية 
نطو قاغئ الاكتتزاك ممه باكسناسة بالحاضين الزماتى. :ولذلكسمكن نظرناً طرح سوال 
الحذاكة عن أى آمب فى أئ زميق »«سواء أكان معاصرا لنا ام لويكق: أما من جيه 
التطبيق فلابدٌ من وضع هذا السؤال وضعاً أكثر تداولياً من خلال وجهة نظر تسلّم 
يوجود منظور معاصر ء وتفضل الأدب الجديد على الأدب القديم . وهذه الضرورة 
متاصلة » فى حالة استواء الأضداد في مصطلح «الحداثة» الذى هو نفسه تداولىي 
ووصفىي من ناحية » ومفهومى ومعيارى من ناحية أخرى . وفى الاستعمال الشائّع 
للكلمة ترجّح التضمينات التداولية عادة على الاحتمالات النظرية التي تبقى بغير ما 
استكشاف . ويحاول توكيدى هنا أن يعيد التوازن إليهما إلى حد ما : ومن هنا يأتى 
التوكيد .على المقولاث والأيفاد' الأدبية الثى تؤجد نشكل مسخقل عن الاحتمالات 
التاريخية, فالامتياز الرئيسى إنما يأتي من كون الأمثلة يتم اختيارها مما يسمى الأدب 
والنقد الحديث . مع ذلك يمكن نقل النتائج التى سنحصل عليها ٠‏ مع بعض التعديلات 
الطفيفة » إلى حقب تاريخية أخرى ويصعٌ استعمالها متى ما أى حيثما يرد أدب من 
هذا النوع . 

فما يفترض إمكان وجوده زماناً - وهى مجرد افتراض ٠»‏ مادام الفهم والتنظير 
للأمظة التي يتم اختيارها على أسس تداولية يلتمس العذر للسؤال » ويؤجل طرح 
القضية - يمكن تسويفه لمزيد من السهولة ؛ بمصطلحات جغرافية ومكانية . وستكون 
أمتلتى مأخوذة من الأديين الفرنسى والألمانى فى الدرجة الأولى . وتتجه الجوانب 
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الجدالية فى النقاش ضدّ اتجاه يطغى على مجموعة صغيرة نسبياً من الدارسين 
الأمان . مجموعة تمثيلية , وإن لم تكن هى الغالبة على النقد فى القارة الأوربية . ولكن 
لا ينبغي أن يكون من الصعب العثور على نصوص مكافئة ومواقف نقدية ممائلة فى 
الآدث الإنذلئوق والأشريكق ٠‏ أى أن الطريق فض المياكس من خلال فرنسا واناننا 
يسمع لنا أن تنظر نظرة اكش وضوحاً للمشهد اللحلى, تحر إجزاء |اتقلات الشزورية, 
ويمكن التوسع الطبيعي للمقال في هذا الاتجاه . 

وإذا فهمت الحداثة على أنها موضوعة عامة ونظرية أكثر مما هى موضوعة 
يكن :قنش مو الوك قرلياً نا تحب أن كفا هل معاملة مخظلفة علق هذا وقنة امون 
الغنائي . عما يجب أن تعامل عليه عند مناقشة النثر السردى , مثلاً » أى الدراما . هل 
يمكن توسيع التمييز الواقع بين النثر والشعر والدراما » على نحى وثيق الصلة » حتى 
يطال الحداثة » وهى فكرة غير محددة » أصلاً » بأى نوع معين ؟ . هل يمكن أن نجد 
شيئاً بخصوص طبيعة الحداثة بربطها بالشعر الغنائى مما لا نجده حين نهتم 
بالروايات والمسرحيات ؟ هنا مرة أخرى ينبغى أن يتم اختيار نقطة البداية لأسباب 
نفعية أكثر مما هى أسباب نظرية على أمل أن تتلقى النفعية تأكيدها النظرى . 
ومن الحقائق الراسخة فى النقد المعاصر , أن سؤال الحداثة يُطرح على نحو مختلف 
فى ما يخص الشعر الغنائى عنه فى النثر . إن المفاهيم الأجناسية تبدى حساسة إلى 
حد ما لفكرة الحداثة » ومن هنا تقترح تمييزاً ممكناً بينها من خلال أبنيتها الزمانية : 
مادامت الحداثة , فى جوهرها ٠‏ فكرة زمانية . مع ذلك فإن الرابطة بين الحداثة 
والأجناس الأساسية مازالت بعيدة عن الاتضاح “فسن وامكة غنيالنا مامخطير 
إلى الشعر الغنائى لا بوصفه شكلاً مستحدثاً . بل بوصفه شكلاً لغوياً قديماً وتلقائياً » 
في مقابلة صريحة مع الأشكال التأملية الأكثر وعياً بالذات من أشكال الخطاب الأدبي 
فى النثر . 

وف تاملات القرن الثامن:عشر عن أصبول اللغة + أى القول ! ن لقة الشعر أقدم 
اللفات البائدة , كانت لغة النثر المعاصرة أى الحديثة شيئاً عادياً مشتركا . 


واداما اكحوينا جك سير | لاوماب ققد كان فيكو ورومدر وقردو الكدون 
سبقية الشعر على النثر » فى الغالب بتأكيد قيمة يبدو أنه يؤول فقدان التلقائية على أنه 
انحطاط - برغم أن هذا الجانب من فطرية القرن الثامن عشر أقلّ ضيق أفقٍ وواحدية 
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عند هؤلاء المؤلفين مما هو عند شراحهم ومؤوليهم المتأخرين إلى حد كبير . ومهما كان 
الأمر ‏ ويصرف النظر عن أحكام القيمة . يبقى تعريف الشعر بوصفه اللغة الأولى 
يضفي عليه خاصية بائدة قديمة » تتناقض مع الحديث , فى حين ستكون لغة النثر 
المتروية الباردة العقلية » التى لا تستطيع إلا أن تقلد أى تمثل الدافع الأصلى . إذا لم 
تتجاهله كلية » اللغة الحقيقية للحداثة . ويظهر الافتراض نفسه خلال القرن الثامن 
عشر بإحلال الموسيقى محل الشعر ومعارضتها للغة أى الأدب بوصفهما معادلين للنثر . 
ويشيع هذا الافتراض » كما هو معروف ٠‏ فى الجماليات ما قبل الرمزية » التى تتمثل 
لدى كتاب مثل «قاليرى» أى «بروست» وإن تكن هنا فى سياق ساخر لم يتصف بصفات 
الأول دائما ..ويقظو إلى الموسيقى :كما يقول بروسك +يوضيقها «اتضنالاً ريا 
مومّداً ٠‏ فى ما قبل التحليل» » «احتمالاً يبقى بلا خاتمة الأن الأفساقية اششارت 
طرقاً أخرع غَنَْظرق اللغة اللكتوية أقالتطيوفة:(') .فى هذا التتوق إلى الفطيزنة 
الى ألا أمرأءم مأو205131 - الذى يزيل بروست المشهعانه أكيكر مما يشترك به - 
تتعارض موسيقى الشعر مع عقلانية النثر ‏ كما يتعارض القديم مع الحديث . ومن 
خلال هذا المنظور . سيكون من العيث أن نتحدث عن حداثة الشعر الغنائى مادامت 
العثاتية بالضيط + تقيض الحدافه:. 

مع ذلك فقد انطوى المشروع الاجتماعى للحداثة » فى القرن العشرين » الذي 
عرف بوصفه طليعياً » وبصورة طاغية » على شعراء أكثر مما انطوى على ناثرين . ولم 
تسبغ أكثر الحركات الأدبية تطرفاً فى الحداثة » أعنى السريالية والتعبيرية » أية قيمة 
مضافة للنثر على الشعر , أو الدرامي والسردى على الغنائي . وريما اختلف هذا 
الاتجاه فى الماضى القريب . إذ يتحدث المرء فى الأدب الفرنسى المعاصر , عن الرواية 
الجديدة , لكنه لا يتحدث عن الشعر الجديد . ويعنى «النقد الجديد» البنيوى الفرنسي 
بالنثر السردى أكثر بكثير مما يعنى بالشعر , بل أنه يبررٌ أحياناً هذا الإيثار بالقول 
نحتالاك مضادة للشعن , عدن أن :هذه الظاهرة مكلية إلن بحن .ما ٠‏ وتمكل ود فكل على 
الاتجاه التقليدى فى النقد الفرنسى الذى يميل إلى إيثار الشعر , وريما الابتهاج به 
يا ٠:‏ امات الطفل الذى يحطن يدسة جديدة :ولم يكن الكذساف أن هنا ل وسائل 
نقدية صالحة لتحليل النثر بالأمر الجديد لدى النقاد الإنجليز والأمريكان الذين ربما 
أيقظت فيهم الدراسات الفرنسية للأنماط السردية إحساساً أكثر رزانة يما هو معروف 
سلفاً نالا ه[06 . أما فى ألمانيا » ويين النقاد الذين لا يختلفون أيديولوجياً عن المدارس 
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الفرنسية المعاصرة ٠‏ فيبقى الشعر الغنائى الموضوع المفضل لبحث تعريف الحداثة . 
ونوك مكررن الشدوة الحديدة فى موضدوم «الشعر النذاقى كتوتها الخواكة عقي 
مسلّم يها أن «الشعر الغنائي اختير نموذجاً للارتقاء إلى أدب حديث ٠‏ لآن القطيعة في 
الأشكال: الأدبية تحداقت فى وقت ميكل ٠‏ ويمكن ترشقها على احسين وجدافى هذا العنس 
أكزدبن .شنو نه!!) اهنا اذى + وبنتاى لمن لمكم بالعنت + بعد بنؤال الحواتة بالعن 
الغنائى أفصضل السيل للاقتزاب: من ثقاغن الحداتة الآدبية بشكل عام . وبالفاظ تاريئفية 
غالضة ينكق فهم :هذا الرقف بالتاكيل + إذ يستهيل أن نتصرث هديك رفيق الصلة :, 
عن الأب الحدية دون إعطاء مكانة يارذة للقدعن الغتاتى.. ولاين من العكون علي رمقنه 
من أهم الكتابات النظرية عن الحداثة في المقالات التي تهتم بالشعر . ويرغم ذلك فإن 
التوتر الذى ينشا بين الشعر والنثر » منظوراً إليهما من منظور الحداثة » ليس بالأمر 
الخالى من الدلألة : أى أن السؤال أغقد من أن يؤخل إلى هااوراء النقظة الى تطفم 
فى الوصول إليها فى هذا المقال . 1 

حين كان على «ييتس» عام 11571 أن يكتب مقدمة مختاراته من الشعر 
الإنجليزى الحديث » فى نص يكشف آثار الإرهاق أكثر من آثار الإلهام » استغلٌ 
الفرسة اسكقلالاً كيرا لإقضاء تفسة كن * الموت وو مايه بوسطة أككر حداكة هنيما ء 
متكتكدها ولترجيمز ترنر ودوروثى وولسلى كدعائم لتمثيل الاتجاه الحديث بحق ٠‏ الذي 
يعد نفسه أبرز ممثليه . ويتضح اعتقاده بصواب ما يراه يكونه خصص لنفسه » فى 
بصروعها ا كنا ويكانا أكنر مركن لا حسم ان شكس كن سكناه افر 
سانتجون غوغارتي ٠‏ دون أن ينتبه إلى خطورة منافسه . والتبرير النظرى الذى يقدمه 
لهذا الادعاء واه ٠‏ لكنه في ضوء التطورات اللاحقة ماكر تماماً . ااا 

فا مقابلة بين الشدر الحديت «الميو» ب وهو شهره الحامن ت والشتعن غين الميد 
وغير الحديث تماماً - وهى شعر إليوت وياوند فى الأساس - تتم من خلال معارضة 
بين شعر تمثيلي وشعر لا يمكن أن يكون محاكاتياً. وكان لشعر المحاكاة مرآة لشعاره, 
ترتبط ارتباطاً متناقضاً إلى حد ما ب «ستندال» » برغم وضوح الإحالة إلى كاتب نثرء 
وإن الهجوم يشن على العنصر النثرى فى انضباط إليوت وتهويم باوند . وهذا 
شعريعتمد على عالم خارجى ٠‏ بصرف النظر عما إذا كان النظر إلى هذا العالم يتم 
من خلال خط كفافى موضوعى دقيق » أى جريان لا شكل له . ولا يقل عن ذلك صعوية 
تحديد سمات النوع الآخر من الشعر , الذي يفترض أن يكون «فيض الروج ... 
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الخارج دائماً عن متناول معرفتنا » وبرغم أنه دائمأ خفى ... فهو المصدر الوحيد للألم 
والذهول والشر» . ورمزه » كما نعرف جميعاً من «ابرامز» ٠‏ إن لم نعرف من ييتس 
بالقرؤرة “هو المسببناع: يرهم أن عمل ابزامز القند فى 'الانفاء من كاذل الو 
الرمزي فى عنوان كتابه إلى النظرية الأدبية الرومانسية, مضل قليلاً ؛ لا من خلال 
الشعرية الرومانسية : بل من منظوويها بقهدة ييضو'تفسه فى كان ابرامق + 
يصن المصناج رَعَرَاً للذات الستقلة القائمة يدانه » والذاتية الإبداعية الى مهدد تقينياً 
بوشك الوقوع فى النظرية الرومانسية ٠‏ بوصفها عالماً أصغر مماثلاً لعالم الطبيعة 
الأكبر . وضوء ذلك المصباح هو المعرفة الذاتية للوعى » أى أنه استعارة يتم استبطانها 
من رذية كبو النهان ..قالزاة والتضباع كلامعا رميران للصىء مهيا كان امكااقيما 
وتعارضهما لاحقاً .. غير أن مصباح بيتس ليس مصباح الذات » بل مصباح ما يسميه 
«الروع »الك اكترالروع كما تعرف من هوه متا هنا زر الروث لا تفص دل 
حال , إلى عالم الضوء الطبيعي أى الاصطناعى (أى الممّثل أى المحاكى) , بل إلى عالم 
النوم والظلمة . وهى لا تسكن فى طبيعة واقعية أى مصورة , بل فى نمط من الحكمة 
يظل مخفياً في الكتب . وتشبه الروح الذات من حيث هي خاصة وداخلية » ومن خلال 
الذات فقط (وليس من خلال الطبيعة) يمكن للمرء أن يجد المدخل إليها . لكن على المرء 
أن تتفل غير الذات وإلى ها وراء الذات ٠‏ أى أن الشعر الحذيث نحق ٠‏ هو الشتعر الذى 
يصير واعياً بالصراع المتواصل الذي يقابل الذات » ويظل ملتزماً فى عالم الضوء 
الواقعى ٠‏ والتمشيل والحياة . يما يسميه ييتس الروح . وإذا ترجمنا ذلك إلى 
مصطلحات الأداء الشعرى » فإنه يعني أن الشعر الحديث يستخدم تخييلاً . هو رمز 
وأمثولة معأ . ويمثلٌ الأشياء فى الطبيعة , ولكنه يستمد وجوده فى الحقيقة من المصادر 
الأدبية'الخالمية:: ويشبع التوتر بين هديق الفتربية من اللغة استغلالية الذات«موضتع 
السؤال أيضاً . فقد وصف ييتس الشغر الحديث بأنه التعبير الواعى عن الصراع بين 
وظيفة اللغة كتمثيل وبين اللغة كفعل لذات مستقلة . 

تقد كشن يعض مؤرحى الأني الذين تاولا متشكلة اسفن الحدية بطريقة اقل 
شخصية بالضرورة. عن الشعر الغنائى الحديث بالفاظ مشابهة جداً. فهوغى فردريك » 
وهو واحد من آخر ممثلى المجموعة البارزة من الدارسين الرومانسيين من أصل ألماني 
التي تضم فوسلرء وكريتوسء واورباخ. وليوسبتزرء اختبر قدراً كبيراً من التأثير فى كتابه 
الوجيز «بنية الشعر الغنائى الحديث». ويستخدم فردريك النمط التاريخى التقليدى , 
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الحاضر أيضاً في كتاب مارسيل ريمون «من بودلير إلى السريالية» ؛ جاعلاً من الشعر 
الفرنسي فى القرن التاسع عشر ولا سيّما بودلير نقطة بداية للحركة التي انتشرت فى 
كامل الشعر الغنائي الغربي أن 'امكقاعة الركمين: ‏ إذا فيطة شناو م التصترصن فهما 
جيداً , يتمثل فى الصعوية والقموض الخاصَين بالشعر الحديث , الصعوية التى لا تنفك 
عل الزمؤية الشفافقة فى مراة بيسن وسفيدامه وقتضيية هذا النوع من العموضي :فى 
الشعر الحديث على وجه خاص - التى يستكشفها فردريك إلى حد ما - تكمن عنده 
كما هد ييشوت فى التخلى عق الوظيفة التطقلية لون الت توازى فقذاق الاحغباس 
بالذاتية . فنكران الواقع التمثيلى نالع أذ أاهعمامع والتخلى عن الذات -م0م5معمادع 
٠9‏ يمشيان يداً بيد : «مع بودلير , يبدأ فقدان الذات فى الغنائية الحديثة فى 
الآتل لشي الدى لا ركو فيه ا لصدوت الغذاتى تعس ] عن الراكة :نين العدل والعتدمن 
التحروين» الرجد : الق هارل الزوماسيوة خلاقا لقرون عكترة من الور الفتاتى 
القديم . تحقيقها»!”) . وعند بودلير «لم يعد التصوير المشالى » كما في عالم 
الجمال الضابق : شلكى لزخرفة الراقع ابل يعن لتكران الوزقع» + الشعر الحديه- 
ويقال هذا بالإشارة إلى رامبى - «لم يعد مهتماً بالقارىء . فهى لا يريد أن يفهم . 
إنةاعاضفة من البلرسة ».وانتظافات كن التروق :الذي يركو أن يكلق الشوقك من 
الخطر . مجذوياً بحب الخطر , قبل الخطر نفسه ‏ إنها نصوص بلا ذات ٠‏ بلا «أتا» 
لأن الذاض الى نطير من ومن ال كل استطناضية ع:دات غربية مشقطة فى رسالة 
الرائى 374لإه/ لاك 8]168! . وبالتالى تتغلب التأثيرات الصوتية على وظيفة التمثيل 

تماماً ٠‏ نون إحالة إلى أي معنى ههما كان . 
لا يقدّم فردريك الأسباب النظرية التى تعلل لماذا يكون فقدان التمثيل (وقد يكون 
الأدقّ أن نتحدث عن التساؤل أو استواء الأضداد فى التمثيل) والتخلى عن الذات - 
وعدي قف - مرقطل ةق على هذه الستناكلة . وسطى لا من ذلك تفسيرا تازيفهاً 
زائفاً يكاد يكون عديم الصلة لهذا الاتجاه يوصفه مجرّد هروب من الواقع الذى ما برح 
بذاك ويا كد متتضيق القزة التاع عفدن + يقول + #قضتيو ”ب القنطازيا المحاقة.' 
والعبث جوانب من لا - واقع يريد أن ينفذ إليه بودلير وأتباعه ‏ لكى يتجنبوا واقعاً 
يزداد ضيقاً» . إن الاستشعار النقدى بالمرضيّة والتحلل واضح . وإمكان قراءة كتاب 
نويه بطق اتهاماً للشعر الحديث - وهى قضية لم يتطرق لها المؤلف بذكر في أي 
- ليس بالأمر الغريب بالتاكيد عن النجاح الشعبى الجيد الذي حظى به الكتاب . 
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وهنا مرة أخرى يستحسن من أجل الوضوح أن نضع حكم القيمة بين قوسين مؤقتاً . 
فخلفية فردريك التاريخانية . مهما كانت غير ناضجة , واقتراحه أن يتبع تطور الأدب 
الخدم خط هى جزء من نمط تاريخي أوسع ٠‏ يسمحان له أن يعطى لمقالته تماسكاً 
تارفكيا تكويتياً :.وتريط الشليملة التكويضة المستثمير: عمل بودلدر مفمل أعامة 

مالارميه ورامبى وقاليرى وتظائرهم في الآداب الأوربية الأخرى . وتنتشر السلسلة في 
كلا الإتجاهين؛ لأن فردريك يجد أسلافاً للنزنوع الحديث بقدر رجوعه إلى روسو وديدرو, 
ويجعل من الرومانسية رابطة فى السلسلة نفسها . ولذلك يبدى الشعر الرمزى وما بعد 
الرمزى صورة متأخرة . أكثر وعياً بالذات يشكلان متصلاً تاريخياً تجرى فيه 
التمايزات على أساس الدرجة فقط , وليس النوع , أى لاعتبارات خارجية سواء أكانت 
أخلاقية » أى نفسية أى اجتماعية » أو محض شكلية . وهنا وجهة نظر مماثلة يقدمها 
م. ه. ابرامز , مثلاً فى بلادنا » فى ورقة بعنوان «كوليردج ٠‏ ويودلير وشعرية الحداثة» 
نشرت عام 1934 . 

وهذا المخطط مُرضٍ لإحساسنا للتاضل 0 التاريخى إلى درجة أنه نادراً ما 
تعرّض للتحدى , حتى بالنسبة إلى أولئك الذين لا يتفقون البتة مع نتائجه الأيديولوجية 
الضمنية . ونحن نجد ٠‏ على سبيل المثال . مجموعة أحدث من الدارسين الألمان الذين 
سيكون تقييمهم للحداثة مناهضاً بقوة لما لمح إليه فردريك , ولكنهم يلتزمون تماماً 
بالمخطط التاريخي نفسه . فقد صقل هانز رويرت ياوس وزملاؤه على نحو واضح 
تشخيص الغموض الذى جعله فردريك مركز تحليله. وتأثر فهمهم لأدب القرون الوسطى 
والباروك - الذى اختاره فردريك كنموذج للمقارنة حين كان يكتب عن الشعر الغنائى 
الحديث - بنوع من إعادة التأويلات الأساسية التى أتاحت لناقد مثل «ولتر بنيامين» أن 
يتحدث عن أدب القرن السادس عشر وعن بودلير بالفاظ مشابهة جداً ؛ سمحت لهم 
بأن يصفوا نكران الواقع والتخلى عن الذات عند فردريك بانضباط أسلوبى جديد . 
ومصطلح الأمثولة /ا:2|1890 التقليدى الذى ساعد بنيامين ٠‏ أكثر من أى شخص سواه 
في الماتيا فى إغانته ال :يعض من تهسيئات الكاملة كيرا ما سد عهاوته لوف 
التؤين فى :وهل اللغة التى لا يمكن تطويعها على أساس علاقة الذات - الموضوع 
الاخوذة من تجارب الإدراك الحسى ؛ أى من نظريات الخيال المأخوذة من الإدراك 
الحسى , وقد اقترح بنيامين » فى مقال متأخر , أن تكون «شدة التعالق بين العنصر 
الحسى والعنصر الفكرى»() الاهتمام الرئيسي عند مؤول الشعر . ويشير هذا أن 


9 


التطابق المفترض بين المعنى والموضوع قد وضع موضع السؤال . ومن هنا فصاعداً , 
صار حضور أي موضوع خارجى شيئاً زائداٌ ' وفى مقالة مهمة نشرت عام ١57٠‏ 
يحدد ه. رد ياوس صقات الأسلوب الأمثولى 1ه516ه696 3/1 بوصفه «حمالاً عقيماً» بأنه 
غياب أية إحالة إلى واقع خارجى يمكن أن تقوم عليه الإشارة اللغوية . وصار «اختفاء 
الموضوع» الثيمة الأساسية . لقد صار ينظر الآن إلى التطور كعملية تاريخية يمكن 
تعيين رسان حدوثها بدقة : وفى ميدان الشعر الغنائي لا يزال ينظر إلى بودلير بوصفه 
من أن الأسلوب الآمتوايي الحديث . والنمط التاريخي عند فردريك مازال سوضودا : 
وإن يكن الآن قائماً على اعتبارات لغوية ويلاغية أكثر مما هى قائم على اعتبارات 
اجتماعية زائدة . ويحاول أحد تلاميذ ياوس , وهى «كارلهاينز شتيرله» أن يوئّق هذا 
المخطط بقراءة متتابعة لثلاث قصائد لكل من نرقال . ومالارميه . وراميو . موضحاً 
العملية التدريجية فى تغييب الواقع جدلياً في هذه النصوص الثلاثة!ة) . 

ويمكن أن تفيدنا قراءة شتيرله المفصلة لسونيتة متأخرة وصعبة كتبها مالارميه 
كنموذج لمناقشة الأفكار المتداولة 1065© 14665 التى ماتزال تشترك بها هذه 
المحموعة من الذا رسج هع فردرياك +“فتقلك المظاهن السساسية حميما نما بقيد التكسن: 
فتاويله تصرح قيرلين» عمتواءعلا 06 ناه 7006 - التي ريما كانت آخر نصوص 
مالارميه زمانياً » وإن لم تكن آخرها أسلوبياً - باتباعها مصطلحات بنيامين ؛ تحلّل 
بوعي غموض القصيدة ومقاومة ألفاظها الشعرية للاستسلام إلى جعدي عدر أى 
مجموعة من المعاني » مثل التداخل بين العناصر الفكرية والحسية . ويصل شتيرله إلى 
نتيجة مفادها الغياب التام لبعض العناصر الحسية على الأقل فى بعض أبيات 
القصية «فشى بداية التشهدة يتم تعد كي توافعى حروفو القيو - + الستكرة 
السوداء المغضبة التي تدحرجها ريح الشمال .00 
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غير أن هذا الموضوع الحقيقى . طبقا لما يراه شتيرله «مباشرة تعلو به إلى لا - 
واقع حركة لا يمكن تمشيلها» . كما أن المقطع الثاني «لا يمكن أن يحيل إلى واقع 
خارجى» . ويرغم أن شعر مالارميه ٠‏ أكثر من أي شعر آخر (بما فى ذلك شعر بودلير 
ونرشال) يستخدم الموضوعات أكثر من المشاعر الذاتية والعواطف الداخلية » فإن هذه 
العودة الواضحة إلى ا موضوعات ويمتاى غن تصعيدها لإحساسنا بالواقع » وباللغة 
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التى تمثل الموضوع تمثيلاً كافياً » هى فى الحقيقة ستراتيجيا ماكرة وناجحة لتحقيق 
اللاواقع الكامل . إن منطق العلاقات التى توجد بين مختلف الموضوعات فى القصيدة 
لانقوم على أنناس متطق الطبيعة أو التمثيل بل طلى منطق فكرئ آى آمثولى خالمن 
يفضي يه الغا عن ويؤيمة من غين أعتبان إطلفقاً للكمدائه الطنيعية :.ويكتن :شتيرله > 
مشيراً إلى الفعل الدرامى الذى يقع بين مختلف «الأشياء» التى تظهر فيه : «لايمكن 
تمقل موقم القصيذة بلفاط خسية..وإذ| تيلا لة الموضوع غيل ما 'يجعله غين واقفى: 
فهذا إذن عند تسيو امخولي . ويستوقف المرء لا امتثالية با اأطقتمع مع ممع تممص 
ها 'تفقرضن اتكشافه : أى استذارة الحجر وتدحرجة ذاتياً ... أما فى الأمثولة التقليدية 
فكانت وظيفة الصورة المجسئّدة أن تجعل المعنى يبر بحيوية أكثر . وكان الإحساس 
الأمثولى بوصفه تمثيلاً مجسداً . يتطلب إيضاحاً جديداً . أما عند مالارميه فإن 
الصعورة العسدة لاتؤدق الو روية اوفك ولم نغ الامكان افنتكال الوهدة التؤهاة 
على مستوى الموضوع . وإن هذه الكوكبة غير الواقعية بالضبط هى المقصودة بوصفها 
نتاج الفعالية «الشعرية» . ١‏ 

تعد ستراتيجيا مالارميه هذه تطوراً يؤدى إلى ما وراء بودلير الذى ماتزال 
الأمثولة 'الرفؤية لديه'تتمركة حول ذات ؛ وتتعرض للحت نفسيا : تنشنا حداكة مالازميه 
من لا شخصية أدائه الأمثولى الرمزى (اللاتمثيلى) المتحررٌ تماماً من الذات . وتتبع 
الاستقبرارية الفازيكية من يودلدر إلى عالارمية سركة تكوينية تن التخلى عق الأمقولة 
الرمزية والتخلى عن الشخصية . ' 

كان لابد من إيجاد اختبار لهذه النظرية فى نوعية العمل التفسيرى الذى يقوم به 
مريده . وبالعودة إلى النص يمكننا أن نكتفى بكلمة مفتاحية أى كلمتين تؤديان دورا 
مهماً في مجادلة شتيرله . الأولى كلمة (صخرة) فى البيت الأول : 

الصخرة السوداء المغضبة التي تدحرجها ريح الشمال 
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يرى شتيرله أن حركة هذه الصخرة التي تدحرجها ريح الشمال الباردة لابد أن 
كن دفي الغال» قز ما واء التنفيل.«روكما تعر من المتاسية الفخلية التي كعيت حن 
أجلها القصيدة , والتي يشف عنها الققراف سكن فعرق من قطنا الرقاء الأخرى 2 
التي كتبها مالارميه عن بى » وغويته » ويودلير » فإن هذه الصخرة تمثل بحق نصب قبر 
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قرلين الذى تجمع حوله مجموعة من الكتاب للاحتفاء بذكرى وفاته الأولى . وفكرة 
إمكان تحريك هذا الحجر بقوة الريح المجردة » ثم إمكان إيقافه (أى محاولة إيقافه) 
باستخدم اليدين «اللتين لن تتوقفا ء ولا بالأيدى الورعة /التى تتلمس تشايهها مع 
الآلام الإنسانية» هى فكرة عبثية بحق من وجهة نظر تمثيلية . وإنها لعبثية أيضا تاك 
الفجارة الامكيلة الزائفة الت اتسد ين شعل فى معو جوف (نظمي 13166) وين 
تجريد (تشابه 0 3) وقد نزعت عن هيفة الؤاقعية أكثر , لأن التشابه 
من جهته يقوم مع شىء عام ومجرد : (تشابهها مع الآلام الإنسانية) . ولا يفترض بنا 
أن نتلمس حجراً » بل ما يشبه الحجر وهو يتمايل يدفع الريح له . وكأن له عاطفة 
إنسانية . ويبدو أن لدى شتيرله ما يريد قوله حين يصف هذا الموقف الدرامى بأنه 
يتخطى حدود التمثيل . 

ولكن لماذا نحصر دلالة الصخرة (06:) يمعنى واحد فقط ؟ بابتعادنا عن القراءة 
الحرفية ؛ يمكننا أن نفكر بالصخرة تفكيراً شعارياً خالصاً باعتبارها الصخرة التي 
انزاحت بمعجزة عن قبر الفادى » والتي تسمح بتحول المسيح من جسد أرضى إلى 
شد سنا :ولايد أن كزع مق مده الفشرة مطتكزية وريج إلهية اران «ولبس 
ف مكل هذه الأكالة من حميق : ذلة أاظرف القصكدة قوط وق الدفة «القين 
الفارغ» ‏ (بتعبير ييتس) الذى أكرم روح أعمال فيرلين , لا بقاياه الأرضية . وقد رأى 
فيرلين نفسه فى عمل يعده مالارميه أهم أعماله!) . وهو «الحكماء» . مصيره تقليداً 
لمصير المسيح » تطرى عند موته فضيلة الافتداء بالمعاناة أمام الخطاء التائب . وفىي 
نصوص مالارميه النثرية القصيرة عن قيرلين » يحس المرء بسخطه من تدين الشاعر 
الستطدى + ذلك الشاعرن الذى كرك ليسؤت نانسا واحتفن لكوكه فضي تحياته متشردا 
عربيداً , ثْمٌ يصير مصيره بين ليلة وضحها درساً فى الافتداء المسيحى . وإعادة 
التأهيل العاطفية لفيرلين كمسيحى ٠‏ الملمح إليها فى الاحالة إلى معجزة ا معراج » التى 
جنوك مقلا أطى مانا #الإتسافنة :تتدافضن تنافها داشرا مع تحكور مالازكيه 
عن الخلود الشعرى . فالحركة الواقعية للعمل , المتمئة فى مصيره المستقبلى وفهمه 
المتحميم ‏ لزريوققها رناء هذه الكقوى بوتقناد هذه الفكرة هم الفكرة | السيمية 
التقليدية عن الموت افتداءً ‏ وهى الموضوعة التى تتكرر باستمرار فى قصائد الأضرحة, 
كنا قمزا من يضفات ماسرقة ل تكن اكيؤزة نا هنذا لبدعاقراية تشهارية للمسفره 106 
بوصفها تلميحاً للكتاب(:") . 
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ما يعنينا فى هذا الموضوع أن كلمة (صخرة) يمكن أن تكون لها معان متعددة . 
وف داخل هذه المنظومة من المعاني » يمكن أن نتوقع اشتغال منطق تمثيلى مختلف , 
أى أننا لا نستطيع أن نتوقع ورود تماسك طبيعى فى السنياق الكتابى للأحداث 
الاعفافة خرن أن هناك قرا ءانةوسطية أخري كثره سمكنة السكرة العرسة للقدرة 
والشكرة الرعزية لختريح لسع افق مدن نكري اأكن ل الاربيه عن فيرلين: لم لذكرة 
شتيرله البتة) يعامل فيرلين , الذى يطلق عليه (المتشرد) فى القصيدة . كضحية للبرد 
والعزلة والبؤس!(١١).‏ وعلى شوق الوقن تشير الصخرة إلى فيرلين نفسه » الذى يبدو 
شكله المظلم الضخم ؛ مثل «صخرة سوداء» دون إجهاد كبير للبصر . ويوحي الشيء 
الأسود الذي تدفعه الريح الباردة فى شهر كانون الثاني يمعنى آخر أنِشناً معنى 
الفوينة النتون ان ج فقي قضاك هالازميه قير لك القدرة (نفكر مزه بقصيني ورم ترد 
و«العيمة المرفقة») سف رمؤي العدية دور جاززا «وستدكل قن الاعلن فحن الآدرات 
الزمؤية لآية تصيدة - مادام سالازمية يسعى لإنخال جهاز» الرمرى هن كل تصن :: 
مهما كان وجيزاً . وتعاود صورة الغيمة الخفية » فى هذه السونيتة ‏ التى أدركها أولا 
قارىء مالارميه الحدسي , ولكن الذكي تيبوديه فى تعليق له على القصيدة يذكره 
شتيرله!”') , فتظهر في المقطع الثاني وتتمّم النظام الرمزى الكوني الذى يبدأ بكلمة 
هنا (أ16 فى البيت الخامس) , على هذه الأرض الرعوية ٠‏ وترتقي عن طريق الغيمة إلى 
أقصى رتب النجم فى البيت السابع : «نجم الغدوات اليانع/الذى تضفى التماعته 
بريقها على,الحشون» ويقليل من البراغة: مايزال بالإمكان] إضافة مذيد من المغاني م 
واكقمن تصن اعكننا داشا القزناك الرمزية "الفسرة لذائها الت طور ها عالازيية عير 
القن كد | شيم كلدنة ون حر هيا لكوي قن كام جإجالة لسرعة القرد فئ 
تسد ةاءرمية يرد + ماعلة من الصيكو مكافكا ومريا للنردوكها داف لكات 
الرمزية التي يمكن للمرء اكتشافها ٠‏ زاد اقتراب المرء من روح مالارميه في التلاعب 
المجازي والاستعاري في مفرداته الأخيرة . ' 

ريما تبدى استعارة «الصخرة السوداء» للغيمة متكلفة ومفروضة بصرياً ٠‏ ولكنها 
ليست بالعبثية بصرياً. ولعملية الصعود التي تأخذنا من الصخرة الحرفية» إلى فيرلين » 
إلى غيمة ؛ إلى ضريع السيح ؛ فى منحنى ضاعد » من الأرض إلى السماء ؛ يعض 
التماسك التمثيلي الطبيعي . 
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ونتعرف على هذا التماسك بسبب الموضوع الشعرى التقليدى , وهى التحول 
والتناسخ , بالدرجة عينها من احتمال المطابقة مع الطبيعة التى يتوقعها المرء تماماً في 
مثل هذه الحالة . فالقصيدة بكاملها هي فى الحقيقة عن عملية التحول والمسخ , 
أى التغير الذى أحدثه الموت فصر تنخصا واققما هو كنول تعريد ا فكريا سل 
«كما هو بشكله المجرّد , أخيراً تغيره الأبدية» مع إبراز للتحوّل الذى يتضمنه التغير . 
وحين يكتفى شيترله بالمعنى الحرفى الوحيد للصخرة , فإن له الحق فى أن يقول بعدم 
وجود عنصر تمثيلي مؤثر فى النص . لكنه لابد أن يضيع جزءاً أساسيا من المعدن : 
ويتحقق الامتداد المعقول للمعنى , المتجانس مع أفكار وثيمات مالارميه فى أعماله 
الأخرى فى الفترة نفسها . عن طريق السماح لعملية تحول موضوع واحد إلى عدد من 
المراجع الرمزية الأخرى . ويصرف النظر عن أهمية أى قيمة شعر مالارميه كصياغة 
فلايّد من تفسير التعدد الدلالى فى جميع مراحله . حتى لو ظلت الرسالة الأخيرة مؤمنة 
بكونها مجرد تلاعب بالمعاني التي يُبطل بعضها بعضاً . ولا يدرك عملية التعدد الدلالي 
هذه إلا قارىء يريد أن يبقى مع المنطق الطبيعى للتمثيل - الريح التي تدحرج الغيم , 
معاناة فيرلين الجسدية من اليرد - مدة زمينة أطول مما يسمح يه شتيرله » الذى 
برد أن نكل عن الإاحالة التمفيلية من البداية »نون أن ثمري بعض إفتكانات 


القراءة التمثيلية . وشتيرله مصيب تماماً فى المقطع الثانى » حين يؤكد أن الوصول إلى 
ذروة الاستغلاق ل يتم فى الأبيات : 


هذا الحداد الروحى يخمد بمجموعة 
من الطيات الناضجة , الكوكب اليانع للغدوات 
.اها 
5 مل عمرأمرممه أأناع كه أع 26:1 حصأ أع0 
...122806173155 كفعل أنقم عنقا كأام 5عاأطنلة 
ماذا على الأرض (أى فى السماء بالنسبة إلى هذه القضية) يمكن أن يكون هاتيك 
الطيات البالغة التى تخمد نحم ٠‏ أو إذا تايعنا إغرا قيدرلة لأن اقتراح مالارميه من 
الناحية النحوية يوحي أن «مجموعة من الطيات البالغة» تغدل بالتقديم والتأخير الكوكب 
© وليس يخمد 00011908 » قما هو إذن هذا الحداد الذىٍ يقمع تعمما يتكون من 
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طيات بالغة ؟ كلمة (طية اام) واحدة من الكلمات المفتاحية فى مفردات مالارميه 
الأخدرةنومن الغدى يمنت يصتكن البو فى المفكبان مللسلة المعاقن اللجناو 8 امقر 
تهيمتهاا وتقدرع شوترله .مصهنا :اق اح هةه لفاك يقير إلى الككاب + لكون 
الطية"هى السفحةغي المقصوصة ال تجرز اجات العادلى عن المملؤمات الكردة 
الى تشبمديا رود منسورة عدر كايلنة + يضاغد يلوخ الكتاب كنا يتردد صداه فى 
«كوكب الفروات اليانع» » على تحديد هوية النجم بوصفه مشروعاً أزلياً لكتاب كوني 
امل السواع: لآم الذى دفي ها لوقه على حفن لصيف ديا كي تاف ل 
يعلق أنه وشايتة» وعانة كل مشروع أنبى :ونا هذا الكتان ويعلوؤؤ نهو المجد الشعرى 
الحقيقى الذى ترثه الأجيال اللاحقة . غير أن (ناضج #اأناناه) ويمنأى عن تداعياتها 
الجندبية (التى يمكق التخمطية يها لاقخصناد'العركى) توخن أيخساً بخورة اشتقافية 
بنك فتكي ]انا لاامسيييحة جنا فى ©:©210158 (يتزوج) 0210665 (غيمة) . وتعبير 
5ذام عاأطناه (الطيات الناضجة) مجاز بصرى مرسل جرىء أكثر مما هو جميل , كما 
تبرزه التورية الاشتقافية , يرى أن ألغيوم طيات من البخار تكاد تزخّ مطرأً . وتمضى 
صورة الغيم الحاضرة أصلاً فى الصخرة إلى أبعد من ذلك فى المقطع الثاني من 
التتوضية:. هذه القراءة ]القن 9 نلعن يثة مسال قراغ (1ام] معش الكتان دا واستواء 
الضدين فى إعطاء تعبير [عدة هات نافمية 5أام عاأطناص 2131015) الحالتين الظرفية 
والنعتية هو وسيلة نحوية مسيطر عليها تماماً في روح أسلوب مالارميه المتأخر - تتيح 
تجاوز الموضوعة الرئيسية فى القصيدة , أعنى الاختلاف بين نوع زائف من العلى يقيم 
الخلود الشعرى على المصير النموذجي للشاعر منظوراً إليه كشخص (وفى حالة قيرلين , 
قربان الخلاص للمذنب المتألم) . وخلود شعرى أصيل يخلو تماماً من أى ظرف 
شخصى . وتكشف تهابير مالارميه النثرية عن قرلين أن هذا واحد من همومه حقا فى 
فيك هذا الناعر :ومن ترضخ لتاملاقة القاصة مومع التكلى التسرى عن 
الشخضية :وهاهو شخصس فيرلين الؤاقفى: الآن + نيما تدك الأننات الخلانة الأول : 
وقد صار جزءاً من الأرض المادية - «إنه مخفى بين العشب ٠‏ فيرلين» - ونأتى بعيداً 
عن كوكبته السماوية التي كان عمله جزءاً منها . وإِنْ رمز العلى الزائف الذي يحاول أن 
يرتفع من الشخص إلى العمل ٠‏ ومن فيرلين الأرضيى إلى التص الشعري : هى الغيمة . 
وحداد المعاضرين الذى أخطأ اتجاهة» وأحكام الصحافيين المصطتعة ‏ كل ذلك يحول 
دون أن تكشف دلالة العمل الحقيقية عن ذاتها . وفى المنطق التمثيلي للبيت تغطي 
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الغيمة على النجم أى الكوكب وتخفيه عن الأنظار . أما فى الفعل الدرامي الذى تؤديه 
موضوعات رمزية مختلفة ؛ فتنكر مجموعة المعانى المقترنة بالغيوم (صخرة؛ طيات 
ناضجة) المغالطة النفسية في خلط الذات اللاشخصية للشعر بالذات التجريبية للحياة . 
ولم يشارك شيرلين نفسه فى هذا الاحتجاب بل إن القراءة النقدية الصحيحة لعمله 
تكشف» بالأحرى ؛ أن شعره لم يكن فى الواقع شعر افتداء وتضحية أو على شخصى . 
وتنطوىٍ قصائد الرثاء امهنا 0 دائماً على تأويل مالارميه النقدىيٍ لأعمال الا 
الآخرين , فهو يرى قيرلين ٠‏ مثلما رأى بيتس وليم موريس تماماً ٠‏ شاعراً وثنياً ساذجاً 
لم يع الحس المئساوي المسيحى بالموت , شاعراً أرضياً رعوياً سعيداً في الأساس , 
المسيحية إلى المصادر الوثنية » ومن المعراج إلى نهر «ستيكس» , وهى توحى بأن 
اميه نف يجب أت يكرن؛ عت يع * التجرية الت موابيا قيرلين فى جهل ساذج . 
ويصور موت قيرلين وتحولاته الشعرية » فى تلون ساخر ٠‏ تكرار التجرية نفسها الواعى 
لذافة الى هد كضن + لذ مالارضة نفسة ,.ومكل كل الكتهراء الطشقيي كان قدرلين 
قناعي الوك فين أن القع طق بسالارنينة نحت بالمينيطة الانقطا عي الذات 

لا تأت هذه الإشارات الوجيزة لح تعقيد هذه ل أو تمق 
يتوقع المرء': آن سونيتة فيرلين هذه تامتر ك فى همومها 0 
النصوص الشعرية والتثرية للحقية نفسها ؛ بما فى ذلك قصيدة «رمية نرد» : مع 
إلحاحها على الانتقال الضرورى للموت القريانى من الحياة إلى العمل . ومن المهم 
بال إلى موضوع محاجبتنا أن هذه الثيمات لا يمكن الوصول إليها , إلا إذا قبل 
الطبيعية للغيمة التي تغطى تجماً ؛ عنصر لاغنى عثه في ثمو الفعل الدرا اه 
فى القصيدة . وصورة العمل الشعرى بوصفه نجماً ؛ تعنى ضمناً أن الفهم الشعرى 
0 ؛ شبيهاً بفعل الرؤية » ولذاك يكون أفضل تمثيل له هو استعارة 
تقل نكل على علزل الخجل تياك وى الأسنا” 

ويمكن القول إن هذه اللحظة التدة اتساقاية ليب الانق الأخير لشعر مالارميه , وإننا 
نهها كان" . وحتى فى هذه القصيدة, ومهما كانت لقره التي تت تتيخ التعبس المباشير ٠‏ 
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حاذقة وعميقة » ومهما كانت صادقة فلسفياً فى ذاتها » فهى ليست علة الوجود الأخيرة 
© 31500: للنص ؛ بل مجرد ذريعة قاس قبلى رم) . مع ذلك فإن القول 
بوذا ردان قات إن كخرى من التطرو «التتمزنة - يعت القول يسوم مقطفن معنا 
ذهب إليه شتيرله فى أن لغة التمثيل تعلو بها وتحلّ مخلها لغة الأمثولة - الرمزية 
المجازية . ولا يمكن إلا بعد أن يستتفد المرء المعاني التمثيلية الممكنة » أن يسال عن 
وهو وقنوية المغاقي النى اسه داف والظرؤف التى تخاو هن ا كتياه مقر كاكان 
شتتزلة الشكلاتية عن الأنكولة :وال تقطة متقدمة جذاً لم تصلها هذ القضصمدة , 
وربما لم يبلغها شعره إطلاقاً . يظل مالارميه شاعراً تمثيلياً . كما يظل فى الواقع 
شاعراً ذاتياً , مهما كانت هذه الذات لاشخصية , وغير متجسدة » وساخرة فى مجان 
نل الودق فى درسية قود وان متكلن الشع تعن :وطيفتة :فى الجاع فوفر احتما نا 
على تل ذات بمثل هده السيولة وهذا لثمن السسير 2 ” ١‏ 

إن تضمينات هذه النتيجة بالنسبة إلى مشكلة الحداثة فى الشعر الغنائى تتخطى 
حدود المدرسية الواضحة التي توحى بها أوّل وهلة . فبالنسية إلى شتيرله » الذي كان 
يتابع ياوس ٠‏ الذى تابع فردريك أيضاً . يصمح القول إن أزمة الذات والتمثيل فى الشعر 
القاتى فى القرنن الداسع فشو والتسرين يكن إن ترون كولية مرح + رزافطيل 
نزدتير اتحافات حاهيرة حفمئاً لذى ديد رو ركان ب الأوميته + كما ذكر وله تمن 
يشعر أن عليه أن يبدأ من حيث انتهى بودلير » ويخطى رامبى خطوة أبعد فى ابتداء 
تجريب السرياليين . ويوجيز العبارة تجيء حداثة الشعر بوصفها حركة تاريخية 
تستهنزة متواهلة :إن التوفيقييين الجداتة والتازيخ فى عملية غويشة مقبترة: آم 
مقنع كثيراً , لأنه يسمح للمرء بأن يكون أصلاً ونتاجاً فى الوقت نفسه . يفهم الابن 
الأب » ويمضى بعمله خطوة أبعد . متحولا بدوره إلى أب جديد » إلى مصدر لنتاج 
مستقبلى : «نجم غدوات يانع» كما يقول مالارميه . في صورة تكوينية مناسبة للنضج . 
وليست العملية من السهولة والتلقائية بمثل ما تبدى فى الطبيعة , أى أن صورتها 
الأسطورية الأقرب . وهى حرب التيتان [الجبابرة] ٠‏ بعيدة عن وداعة الرعوية . ولكنها , 
ويقور ما شفص الشداكة سدقي فقصنة تفال . كوك ندر ل ميسن وارينانة الذقن 
والحزن على مصير ساتورن » ولكنهم برغم ذلك رجال حديثون مثلما هم أعلام 
تاريخيون , يقترنون بماض يحملونه معهم بأنفسهم . حزنهم صورة من إضفاء الحياة 
على القهم , وهو يكمّل الماضى بوصفه حضوراً فى المستقبل . ويتوصل مؤرخ الأدب 
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إلى رضا مشابه عن المنهج التاريخى المنضبط » وهو يتذكر الماضى فى الوقت نفسه 
الذي يشارك فيه فى إثارة الحاضر الجديد الشاب لتنشيط الحداثة . وهذا التوفيق بين 
الذاكرة والفعل هو حلم المؤرخين جميعاً . وفي ميدان الدراسات الأدبية يقف مذهب 
الحداثة الموثق عند هانز روبرت ياوس وجماعته , الذين لا يخالجهم ارتياب يشان 
تحديد تأريخ دقيق لأصول الحداثة » بوصفه خير مثال معاصر على هذا الحلم ٠‏ وينبني 
على افتراضهم أن تظلّ حركة الشعر الغنائى , بمنئى عن كونها تمثيلاً ؛ عملية تاريخية 
يعود تحديد زمانها إلى بودلير » مثلما هى حركة الحداثة نفسها أيضاً . ومن المرجّح 
أنةامالأزميه كان موافقاً على هذا » مادام هو نفسه يستعيد من حين لآخر ولا سيّما في 
أعخالة المقاكرة هيو صور الهبوط مع الأبناء ؛ صور المستقبلية المبرزة التي وإن لم توجد 
فى استمرارية عضوية , فإنها تظلّ تكوينية . 

مع ذلك هناك استثناء مريب ومحيّر . فقد أشار كثير من النقاد إلى أن السونيتة 
التى كتبها عن بودلير » من بين قصائد رثاء متعددة كرّسها لإجلال سايقيه » غير مقنعة 
على نحو شاذ . والفهم النقدى الدقيق الذى يسمح لمارميه بذكر قرابته واختلافاته 
أيضاً مع فنانين آخرين من أمثال بو , وغوتييه أى فيرلين » وحتى فاغنر ٠‏ يبدى غائباً عن 
قصيدة بودلير . وعلى خلاف الغموض المسيطر عليه فى القصائد الأخرى يحتوى هذا 
النص على مناطق عمى حقيقية . وفى الحقيقة فإن علاقة مالارميه ببودلير من التعقيد 
بحث لم يقل إلا القليل من البصيرة النافذة حتى الآن فى الميثاق الذى يوحَد بينهما . 
ولا تُحل هذه المسالة بآراء متحذلقة كتلك التي أطلقها شتيرلة. خين قال إن «هالأرميه يدا 
تلميذ] لبودلين بمهارضته لأزهار لشي .. 

وتكشف قصائده الأخيرة كم صار بعيداً عن «نقطة بدايته» . فى قصائده الأولى 
ومعظمها فى «هيرودياد» كان مالارميه يعارض معارضة نظامية مفهوماً معيناً عن 
تؤدلين يوضيقه شار حسفا ذانا >وهد ركو هذا أقصى ما وصل إليه فهمه الضمني 
لبودلير فى ذلك الوقت - ولكنه سرعان ما استجاب » ولا سيما فى قصائده النثرية , 
إلى ناحية أخرى أكثر ظلمة من بودلير الأخير . وقد ظلّ كلا الاتجاهين عاملاً فيه حتى 
النهاية ؛ فتطور الأول إلى متن يغذّىي إنتاجه الشعرى ٠‏ وظل الثاني أكثر خفاءٌ دون أن 
يتلاشى تماماً . ولم يتوقف بودلير الأخير ‏ الأمثولي - الرمزى في «قصائد نثر 
قصيرة» أبدا عن مداهمته مالارميه » وإن يكن حاول أن يطهر حضوره ورت: مته . 
وهنا فى الواقع كان مثال الشعر الذى اقترب من الخلاص من صفة التمثيل , ولكنه 
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بقى عنده شعارياً رمزياً تماماً , وتعمى عتمة هذا المركز الخفى على التلميحات إلى 
نودلس هتما فى ذلك القصبيدة المكرمنة اؤلف «ازهان الشترة ٠‏ ويمتاى عن كون فو لبد 
نسيبه القديم الذي طوح به في طريقه » فإن بودلير أأى على الأقل أهم ناحية فيه » كانت 
عنده منطقة مظلمة لن يستطيع النفاذ إليها . ويصح الشىء نفسه ؛ بطرق مختلفة , عن 
وجهة النظر التى كونها رامبو والسرياليون عن بودلير #ففيم الحتضو الامثولى الزمزم 
اللاتمثيلى عند بودلير - وعند أسلافه من الرومانسيين أيضا - جديد جدا ولا يكاد 
دين مسيم لالارميه أى رامبى . وبلغة شعرية التمثيل » فإن العلاقة بين بودلير وبين ما 
يُسمَى بالشعر الحديث ليست تكوينية . فهو ليس أبا الشعر الحديث ‏ يل القريب 
المتعارع >« الزمزى الذي حاون الشعراء الكاخروح اهمالة :يان الوشوعات اطي 
مثة +.والوبائل التى لننيقدروا على تخطيها :وقد فين هذا التضائل .عند الشهعراء 
الأصلاء أمثال مالارميه ؛ بقليل من الشعور الردىء الجارف الذى يسطع فى تلميحاتهم 
المتتضره إلى بودلرى هذه :العلاقة ليست حركة تكوينية الفمكلة تاريقنة :مل إنها أكثر 
شبهاً بخط حدود متغير وغير مستقر يفصل الصدق الشعرى عن الكذب الشعرى . 

ولم يكن بالإمكان غير ذلك ٠‏ لأن المرء إذا أخذ الصياغة الأمثولية الشغر ماخ 
الجد . وعدّها السمة المميزة لحداثة الشعر الغنائى . فقد حكم على بقايا التاريخية 
التكوينية بالهجران . وحين يكتب واحد من أبرز الغنائيين المحدثين , وهى بول سيلان , 
قصيدة عن أهم أسلافه , هولدرلين, فإنه لا يكتب قصيدة عن الضوء بل عن العمى7؟') . 
وليس العمى هنا نتيجة غياب الضوء الطبيعي ٠‏ بل نتيجة استواء الأضداد المطلق فى 
اللغة . فهو عمى مرغوب فيه ذاتياً أكثر مما هو عمى طبيعى ٠‏ وليس هو عمى العرّاف , 
دل عمن :«اودي» في «كواوناه الذئ كان يعرف أن لمن بسيتطاعه أن يكل لفق اللقة”, 
وتكمن إحدى الطرق التى يواجه بها الشعر الغنائي هذا اللغز , في استواء الأضداد 
اللغوى . أى ما هو سغلى وها مويغير تمشلئ فى الوقت نفسه . فكل شعر تمثيلى هو 
أيضاً أمثولىي دائماً «سواء أكان واعياً أم غير واع بذلك » وتنسف قوة الأمثولة فى 
اللغة وتعمى على المعنى الحرفى المحدد للتمثيل المنفتح على الفهم . غير أن كل شعر 
أمثولى - رمزى لابد أن يحتوى على عنصر تمثيلى يدعو إلى الفهم ويسمح به » فقط 
ليكشيف أن الفهم الذي يصل إليه مغلوط والضزورة . وعلاقة مالارميه/يودلين تموذجية 
لحميم غلامات التذابكل الشتعرى : لأنها توضم امتعالة الوصول ان شعرية تمثلية 
وأمثولية للالتزام بجدل يتبادلان به التوضيح . فكلاهما مستغلق بالضرورة على الآخر , 
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وأعمى عن حكمة الآخر . وغالباً ما يتم تحويل الأمثولى إلى تمثيلى » كما رأينا ياوس 
وأقاعه يفعلون :ينما حاواوا أن يفهمو) الفلاقة بين المحاكاة والامكولة يوضفهها 
مدان" كريقة بإقحام نقط من الاستدرازية :هن فى الحقيقة تفي لكل استسراري: . 
أى نرى حقيقة نهائية وقد أرجعت إلى تمثيل بإقحام معنى حرفي فى قالب أمثولى , 
وف الظريةة الى يؤمكل يهنا شتيرله : على تكى متكتدو»,مالارمية الذى كان يغراف انه 
راق أندا ققخ اللطور اللفاوع :لون العامة + وكقرف سؤال "انرا ذه ملسمة اليفة 
المتذاههنة الى تحول القدش الفناتى إلى القن لانتوقق عن البح عن وات اسيل 
لله التكفية والايهام مع فو ريك إن الحداة فى سدورة من نون الاحممان : 
يعني القول إن أقدم سمات الشعر وأكثرها رسوخاً حديثة . والادعاء أن فقدان التمثيل 
أمر حديث يعنى إشعارنا بوجود عنصر أمثولى في الشعر الغنائي لم يكف عن 
الحضور , ولكنه يعتمد بالضرورة على وجود أمثولة سابقة ٠‏ وبالتالى فهى نفى للحداثة . 
وكسكل اشوا شكووي الاعحيان قن اعتقاة لزه إمكان الاتتفال سن التمكيو نل 
الأنقولة .أن الفكى كسا يكم الانتقال من القديم إلى الخديد من الأب إلى الاين , 
وحن الفاريخ إلى الصداكة ,إن الامكوزة لاككرن سونسها السادق الدعن عع وود 
نهم غائر: مقما تكرن سيلض اقشاسات من فرادرلين كد استعلاقها على النى : 
وكلّما قلّ قهمنا لشاعر ما . وازداد بالضرورة سوء فهمه والمبالغة فى تبسيطه وتقويله 
كيو :نا تقولة' ) تمبيدت فرص القزل ناته حدوه حقاً :أي تخظف عن نظن أنقسنا 
عليه خطأ . وهذا ما يجعل بودلير شاعراً فرنسياً حديثاً بحق ٠‏ وهولدرلين شاعراً 
المانيا حديثاً بحق ٠‏ وورد زورث وييتس شاعرين إنجليزيين حديثين بحق . 
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الزمانية 


)١(‏ الأمثولة والرمز 


منذ أن حل المعجم النقدى الذاتوى » فى سياق القرن التاسع عشر . كانت 
الأشكال التقليدية للبلاغة تتداعى نحو سوء السمعة . ويمرور الزمن صار يتضح 
باستمرار أن هذا التدهور لم يكن إلا تدهوراً مؤقتاً ,وتكشف التطورات الراهنة فى 
النقد(') عن إمكان وجود بلاغة ليست معيارية ولا وصفية , بل بلاغة تنفتح إجمالاً على 
طرح الأسئلة المتعلقة بقصدية الأشكال والوجوه البلاغية . وهذه الاهتمامات حاضرة 
كنا في أعمال كثيرة تلعب فيها مصطلحات مثل (المحاكاة) 71176515 و (الاستعارة) 
1 0 1690| ى (السخرية) لاصممأ أدوراً تسيا . وتنشأ إحدى 
أهمّ الصعويات التي تعوق هذه الأبحاث عن اقتران المصطلحات البلاغية بأحكام القيمة 
التي تشوش على التمييزات » وتخفى البنى الواقعية . وفى كثير من الحالات » يعود 
استعمال هذه الأحكام في الأقل إلى حقبة الرومانسية ٠‏ ومن هنا تأتي الحاجة إلي 
توضيح تاريخى يشكّل تمهيداً أولياً لمعالجة أكثر نسقية للبلاغة القصدية ٠‏ وف تاريخ 
الأدب الأوربى » على المرء أن يعود إلى اللحظة التي كانت فيها هذه المصطلحات 
البلاغية الرئيسية تخضع لتغيرات دالة » وهى ما زالت مركزاً التوخواك اليمة لعل 
من الأمثلة الواضحة على ذلك ٠‏ التغير الذي حدث فى أواخر النصف الثاني من القرن 
الثامن عشرء حين كانت كلمة (رمن) 7501الا5 تزيح التسميات الخاصة باللغة المجازية. 
وتحل محلها بما فى ذلك مصطلح (أمثولة) . 

ويرغم أنْ المشكلة أكثر وضوحاً في تاريخ الأدب الأل ماني » فإننا لا نريد أن نف تقحسىي 
المسار الذى أفضي بالكتّاب الألمان فى عصر غوته إلى اعتبار الرمز والامثولة متقابلين 
ومتناقضين » فى حين بقيا مترادفين لدى فنكلمان . فهذا المسار معقد غاية التعقيد على 
المعالجة الخاطفة . وفى كتاب «الحقيقة والمنهج» يقوم هانز جورج غادامر بتثبيت الرمن 
على حساب الامثولة » بما يتوافق مع نمو الجماليات التى ترفض التمييز بين التجرية 
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وتمثيل هذه التجربة . فلغة العبقرية الشعرية قادرة على تخطى هذا التمييز , وهكذا 
يمكنها أن تحول التجربة الفردية كلّها إلى حقيقة عامة مباشرة . ويتم صون ذاتية 
التجربة حين تُترجم إلى لغة . ولن يعود العالم ينظر له بوصفه تصويراً للموجودات التي 
تميّز كثرةً من المعاني المتميزة والمنعزلة » بل تصويراً لرموز تفضى فى آخر الأمر إلى 
معنى كلى ومفرد وشامل . ويشكل هذا اللجوء إلى لا نهائية الشمول الكلى مركز 
الجاذبية للرمز في مقايل الامثولة , أى الإشارة التى تشير إلى معنى واحد محدد , 
وبالتالى مُستنفد ممكناتها الايحائية بمجرد فك شفرتها . يقول غادام ر: «يتقابل الرمز 
والامثولة تقابل القن واللافن . حيث يبدو الأول موحياً بلا انتها يه ب ٍ 
فى حين تبلنة الفانية غايتها التهائية بمجرد الؤصول إلى مغناها»!؟) تيدى الامنثولة 
عقلانية جافة ووثوقية فى إحالتها إلى معنى لا تشكله هي نفسها ‏ فى حين يتأسس 
الرمز على وحدة حميمة بين الصورة التى تبزع أمام الحواس , ويين الكلية الشاملة ما 
فوق الحسية التي توحى بها الصورة . وفى هذا المنظور التاريخي تبرز أسماء غوته 
وقلن وسيلتة من مؤخرة الفكرة التظليسة عن الؤهدة بين السكال المحبة والجتال 
المثالى المجرد ا 

لكنْ اتجاهات أخرى تزيد هذا المخطط التاريخى تعقيداً » حتى فى إطار الفكر 
الألماني . ففى منظور الكلاسيكية الألمانية التقليدية » تبدى الامثولة نتاج عصر التنوير , 
وهى تتعرض لتعنيف العقلانية المفرطة فى حين تعد اتجاهات أخرى الامثولة الموضع 
الذي صين فيه الارتباط بالأصل ما فوق الإنساني للغة . هكذا ترتبط مساجلات 
اركافان مد دفردية كول مشكلة أضل اللعة ارشاطا رقتفا بتاعلوت هاماة حول 
الطبيعة الامثولية للغة('): مثلما ترتبط بممارسته الأدبية التى تخلط الامثولة بالسخرية. 
وبالتاكيد لا يتم الدفاع هنا عن فكرة المسافة المتعالية بين عالم الإنسان المجسد وأصل 
الكلمة الإلهي ٠‏ ياسم عقلانية متنورة . ويواجه المذهب الإنساني عند «هردر» مقاوهة 
لدى «هامان» تكشف عن تعقيد المناخ العقلى الذى سيجرى فيه الجدال بين الرمز 
والامكولة : 

لقد نوقشت هذه القضايا باستفاضة فى الكتابات التاريخية لتلك الحقبة . ولسنا . 
ملزمَين بالعودة لها هنا . إلا لنوضح كم تيد أصول الجدال متناقضة ٠‏ لذلك ليس من 
المدهش أبداً . حتى فى حالة غوته » أن يكون الاختيار لصالح الرمز مصحوياً بكل 
قيروت التجقط والتخوط + لك هذه لقثلا ته تيذا والتتاقض والاخحفاء مم النقدم 
صوب القرن التاسع عشر . فيصير تفوق الرمز , مفهوماً بوصفه التعبير عن الوحدة 
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بين وظيفة اللغة التمثيلية ووظيفتها الدلالية » أمراً مالوفاً يشكل أساس الذوق الأدبى , 
والتقد الأنجي::والكاريت الانبي .ونا وَال'فَوق الرنيق تعمل امناساً الدراسات القرئيي» 
والانجليزية المعاصرة عن الحقبتين الرومانسية وما بعد الرومانسية , إلى حدّ أن 
الامثولة كثيراً ما تُعَدُ مجرّد مفارقة تاريخية , وتنب بوصفها لا شعرية . 

مع ذلك تظل بعض الأسئلة بلا حلول . ففى اللحظة التى تزيح فيها الأنماط 
الرمزية الامثولة وتحلٌ محلها يكامل'قوةاتطووها :مكنذا أن تشهد نمو أستاليب 
استعارية لا ترتبط على أى مجو ]نه الروكوكو 02060 186 أه 510 !3|800 , 
بل لا يمكن تسميتها بالرمزية بالمعنى الذى أطلقه غوته . هكذا يصعب أن نؤكد بأن 
جزيرة ياتموس 58105 , فى قصائد هولدرلين » أو نهر الراين » أى عموم الأماكن أو 
المشاهد الموصوفة فى مطالع قصائده يمكن أن تكون مشاهد أى كيانات رمزية تشير » 
عن طريق المماة » إلى الحقائق الروحية التى تظهر فى الأجزا ع لكك عخيونا مق 
النص . لأن قول ذلك يعنى الجور على أدبية هذه القطع ' يعنى تجاهل أن هذه القطع 
تستمد قوتها الشعرية الملحوظة . لا من كونها مجازاتٍ مويبتلة 5 تحيل 
إلى كلية شاملة هى جزء منها , بل هى بذاتها ذه الكلرة . فهى ليست مكافتاً حسياً 
لمعنى مثالى أكثر عمومية , بل هى بنفسها هذه الفكرة المثالية » شأنها شان التعبير 
الجر الذع يسحظين يصبررة فلسنية و كاريضية فين الأكزاء الكالية من القصنية:. 
ولايمكن وصف أسلوب استعارى , كأسلوب هولدرلين ٠‏ بأنه نقيض متردد بين الامثولة 
والرمز » ويصح الوصف نفسه على أسلوب غوته المتأخر , وإن يكن بطريقة مختلفة . 
وكذلك حين يستمرٌ مصطلح «الامثولة» بالظهور لدى كتّاب تلك الحقبة من أمثال فردريك 
شليغل , أى سولغر المتأخر » أى هوفمان » فلا يجب على المرء أن يفترض أن استعماله 
مجرد عادة خالية من المعنى . ففى ما بين عامى 1.١‏ 16773 » وتحت تأثير كروزر 
ولتم ؛: استبدل شليغل كلمة «رمزى» بكلمة «امثولى» فى فقرة كثيراً مايتم 
الاستشهاد بها من 06516 015016 66507361 (حديث عن الشعر) 02 


ائعيلا ضمعطة مهم صصقها عأعطوعة! 5و2 .عأ رموعالق أذا ألأعطصقطء5 هلله ...“ 


.”53062 طعذأنهنع!|3 'نات ,أ5أ طء أالاعع1م03055انا 5ع 
«الجمال كله أمثولة . وأقصى ما يستطيعه المرء هو التسليم بأنه حكاية امثولية 


وحسب»)» 0 
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لكنْ هل نستطيع أن نستخلص من هذا ٠‏ كما فعل ناشر شليغل هانز ايشنر , بِأن 
شليغل يستخدم الامثولة فقط حيث نقول نحن هذه الأيام الرمزا") ؟ من الممكن إيضاح 
أن كلمة «امثولة» . بسبب كونها توحى بالفصل بين الكيفية التى يظهر عليها العالم في 
الواقع والكيفية التى يظهر عليها فى اللغة » فإنها تناسب الإشكالية العامة «للحديث» 
طعةرمدو066 ؛ حيث تصير كلمة «رمز» ذات حضور غريب فى الحالة الثانية . 

بل يجب أن نمضى أبعد من ذلك . فمنذ أن جعلتنا دراسة التصنيف ال مكاني 
أ0م10 أكثر وعياً لأهمية التقاليد والتراث فى اختيار الصور . صار يتكرر ظهور الرمز 
بالمعنى ما بعد الرومانسى للكلمة, بوصفه حالة خاصة من حالات اللغة المجازية عموماً: 
حالة خاصة لا تدعي لنفسها حق الأفضلية التاريخية أو الفلسفية على المجازات 
الأخرى . ولم يعد بمستطاعنا , بعد الدراسات المتشعبة التي قام بها كورتيوس ٠‏ وايرك 
اورباخ » وولتر بنيامينل ‏ وه . ج . غادامر , أن نعد أفضلية الرمز «حلاً» لمشكلة 
اللغة المجازية . يقول غادامر : «كان أساس الجماليات , خلال القرن التاسع عشر . هى 
حرية الطاقة الترميزية 12109اه0ط8لا5 للعقل . لكن هل مازال هذا الأساس أساساً 
ثابتاً ؟ أفلم نَل الفعالية الترميزية مقيدة فعلاً حتى اليوم ببقاء التراث الأسطوري 
والامثولى ؟» . 

لكى نحرز بعض التقدم فى هذا السؤال العسير . قد يكون من الأجدى أن نترك 
ميدان الآدب الا ماني . وثرى كيف تظهر المشكلة نفسها لدى الكتاب الانجليزيين 
والفرنسيين فى الحقبة نفسها . فقد تظفر ببعض العون من منظور أوسع . 

ليس من شك فى أن المعاصر الانجليزى لغوته » الذى عبّر عن نفسه صراحةً حول 
علاقة الامثولة بالرمز هو كوليرج . ونحن نجد لدى كوليرج ٠‏ ما يبدو فى النظرة الأولى 
تأكيداً مفرطاً لأولوية الرمز على الامثولة . فالرمز هى نتاج النموّ العضوى للشكل , 
حيث يتماهى الشكل والحياة فى عالم الرمن + قبا تكو الحناة فون المكل قار 
بنية الرمز هئنشنة المكاز امول لأن الرمة هو دائما جزء من الكل الذي يمظة . 
وبالتالى لا يحدث فى الخيال الرمزى انفصال فى الملكات المكونة . مادام الإدراك 
المادي والخيال الرمزى متصلين اتصال الجزء بالكل . بينما يظهن الشكل الامثوائ من 
المادة خلو تقويضية الكازب لإعا0م 1050مقظم ,2 الذي هى الإشارة الامثولية » إنه مجرد 
قالب هلامى يمثل سراباً خادعاً ضرفا يفلو ين المادة والقه رذ :. 
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لكن درجة معينة من الغموض تتضح ٠‏ حتى فى الفقرة التى اقتبسنا منها هذا 
النص من كتاب «دليل السياسي» . فبعد أن يقرن كوليرج هزال جوهر الامثولة 
بالافتقار إلى العنصر المادى , يريد أن يؤكد على ثراء الرمز بالمقابل . ويتوقع المرء أن 
يكتسب الرمز قيمته من ثرائه العضوى والمادى ٠‏ ولكن سرعان ما تبرز بدلاً من ذلك 
فكرة «التجلى الشفّاف» مهممهنادهة؟ برذ مفاجئاً . «يمتاز الرمز بتجلى الخاص 
في الفردى » أو العام فى الخاص ء أو الكلى فى العام » وقبل ذلك كله بالتجلى الذي 
يشف فيه الأبدى من خلال الزماني وفيه»!"') . 

هكذا يختفى التجوهر المادى » ويصير مجرد انعكاس لوحدة أكثر أصالة لا توجد 
في العالم المادى . ومن المدهش حقأ أن نرى كوليرج ؛ فى الجزء الأخير من الفقرة , 
يعرة الامثولة تعيزا سلبيا يوضفي «مجرد» انعكاس . وفى الحقيقة » فقد أسرف في 
إضفاء الروحانية على الرمز إلى حد أصبحت لحظة الوجود المادى التى بها عرك 
الزفق أضبئلاً ».غير ذات آهمية بكلّ معدي الكلقة .وضنان الآن رمد والأمؤولة مها أصئل 
مشترك وراء عالم المادة . والاحالة » فى كلتا الحالتين ؛ إلى المصدر المتعالي هى الآن 
أكثر أهمية من نوع العلاقة الموجودة بين الانعكاس ومصدره . وبالتالي تتضاط أهمية 
ما إذا كانت العلاقة قائمة . كما فى حالة الرمز ؛ على التماسك العضوى للمجاز 
المرسل » أى هىٍ .كما فى حالة الامثولة . محض قرار ذاتى للعقل . وفى واقع الأمر , 
يحدّد كلا الوجهين البلاغيين المصدر المتعالى ٠‏ وإن يكن ذلك بطريقة معتمة وغامضة . 
ويصر كوليرج على إدخال الغموض فى صلب تعريف الامثولة حين يقول إن الامثولة : 
«تنقل لنا بطريقة مقنعة إمّا الخواص الأخلاقية » أى مفهومات العقل التى هى في ذاتها 
ليست بموضوعات حسية» . لكنه سرعان ما يعضى إلى القول بأنٌ الامثولة . على 
صعيد اللغة , يمكنها «أن تجمع الأجزاء لتكونٌ منها كلا شاملاً»0') . فنحن حين نبداً 
من الفا المزعومة للرمز يفضل تجوهره المادى , » ننتهى بوصف اللغة المجازية 
كتجلّ شفاف .وهو وصف يتضاط فيه التمييز بين الامثولة والرمز . ويصير ذا أهمية 
نويه 

مع ذلك , لا يتضح أنْ تأثير كوليردج الملحوظ فى النقد الانجليزى والأمريكي 
يسير فى هذا الاتجاه . والمكانة البارزة الع حظيت. بي دراسة الاستعارة والصورة 
الفنية فى هذا النقد + أمر معروف يدا ٠‏ حيث عدتا أكثر أهمية من مشكلات العروض 
والموضوعات الغرضية . غير أن مفهوم الاستعارة الذي تم تبنيه بالإحالة الضريحة : 
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غالبا » إلى كوليرج مفهوم جدل بين الذات والموضوع , غالبا ما تتخذ فيه تجرية 
الموضوع شكل إدراك أو إحساس . على أن الهدف الأخير من هذه الصورة ليست 
التجلى الشفاف , كما لدى كوليرج ٠‏ يل هىٍ التركيب يين العناصر 5200 : 
ويصار إلى تعريف هذا النوع من التركيب بأنه «رمزى» عن طريق الأولوية التي تُمنح 
للحظة الإدراك الحسّي الأولى . 


لقد تركز الجهد التأويلى الأساسي لمؤرخي الرومانسية الانجليز والأمريكيين على 
النقلة التي تقود من القرن الثامن عشر إلى شعر الطبيعة الرومانسي . وهناك اتفاق 
عام بين متأولى الرومانسية الأمريكيين على أهمية أسلاف ورد زوورث وكوليرج فى 
القرن الثامن عشر , لكن ما إن يراد وصف الطريقة التي يختلف بها شعر الطبيعة 
الرومانسي عن الأشكال السابقة عليه كت عظور يوق المسافن كيم بكرو علق 
الاتجاه الذى يشترك به جميع الشراح ٠‏ ويقضى بتعريف الصورة الرومانسية بأتها 
علاقة بين العقل والطبيغة ٠‏ أو بين الذات والموضنوع ٠.‏ وهذه التقلة السلسة فى الأسلوب 
الزوكنانسى عن المقاظع الوضفية إلنّ المقاطع التاملية 'الاشتيطاتية «حؤين الفكرة القائلة 
بالأهمية الجذرية لهذه العلاقة . ويصحٌ الشىء نفسه إلى حد كبير على شعراء المناظر 
الطبيعية في القرن الثامن عشر الذين يمزجون باستمرار وصف الطبيعة بالتعليلات 
الأخلاقية المجرّدة , لكنّ الشراح يميلون إلى الاتفاق على أن العلاقة بين العقل والطبيعة 
تصير عند نهاية القرن أكثر حميمية وعمقاً بكثير مما كانت عليه قبل ذلك . وكان 
«ومسات» أول من كشف ٠‏ على نحو مقنع » حين زاوج بين دراسة سونيتة لكوليرج 
وسونيتة ليارولز 5عابناه86 » أن هناك تغيراً جذرياً ٠‏ برغم جميع أوجه الشبه, ٠‏ فى 
المادة وفي النبرة » يفصل بين النّصْن . وهو يشير إلى خاصية تميّز أسلوب كوليرج 
فن إيراد التفضيلات الدقيقة؛ ويجد أن هذا الاسلوب يكشف عن رضي أكثر كربا وأكثر 
إخلاصاً للموضوع الخارجي الموصوف . غير أن هذا الانتباه الصافي المتوجه نحو 
الجفلوع البيكية ممبحوي م وغلى نه لذ يخل من الغالظة «ازامشيطان اكير وتهارت 
وذكريات وأحلام يقظة تصدر جميعاً من مناطق ذاتية أعمق مما لدى الشاعر السابق 
عليه . أمّا كيف تتوأد عن هذا الاهتمام الخارجى بالسطوح أعماق أؤسع فيظل أمرأ 
إشكالياً . يقول ومسات : «إنّْ المسعى الذى يشترك به شعراء الطبيعة الرومانسيون » 
هو أن يقرأوا المعانى فى المناظر الطبيعية . ولابد أن يكون أكثر اتصافاً بالعسق , 
فيما يتعلق بروح الأشياء أى ذاتها , أي تلك الحياة الواحدة في داخلنا وفي خارجنا . 
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كان هذا المعنى بالتخصيص يُستخلص من سطوح الطبيعة نفسها» . وهكذا أخذ هذا 
التاليف والجمع بين السطوح والأعماق يصير تجلياً فى اللفة لوحدة جذرية تضم كلاً 

من العقل والموضوع : «الحياة الواحدة فى داخلنا وفي خارجنا» . مع ذلك يبدى أن هذه 
الوحدة قد تكون خفية عن الذات »2 التى يجب عليها يعد ذلك أن تظل يتطرقها إلى 
الخارج فهر الطبيعة لكي تبرهن على وجودها ٠‏ وبيدو أن المبدا الجامع لدى ومسات 
يكفن السنانهاً فى داخل الطبيعة ٠‏ ومن هنا تأتي ضرورة أن ببداً الشعراء من المشاهد 
الطبيعية . التي هى مصادر الطاقة «الرمزية» الجامعة . 

وتتلقى هذه النقطة تطويراً أكثر وتوثيقاً أوسع فى مقالات حديثة كتبها 
«ماير ابرامز» و «ايرل فاسرمان» تستفيد من أمثلة مشابهة: وربّما مطابقة أحيانًك9١)‏ . 
.إن يتفق هذان المتأولان فى قضايا متعددة إلى حدٌ التداخل . فكلاهما , مثلاً » يعد مبداً 
الممائلة لاوها303 بين العقل والطبيعة أساس العادة التى كانت جارية فى القرن الثامن 
عشر بمعاملة القضية الأخلاقية بوصفها منظراً طبيعياً وصفياً . ويشير أبرامز إلى 
المفاهيم اللاهوتية والفلسفية فى عصر النهضة باعتبارها المصدر الرئتيسى لطرق 
تصوير الأخلاق 52013]156 ©3[/530م : 

«لقد صمم النحّات السماوى الكون عن طريق المماثلة رابطأً بين العوالم الفيزياوية 
والأخلاقية والروحية برباط محكم من نسق التطابقات ... هكذا تكمن ميتافيزيقا عالم 
رمزى قائم على المماثلة تحت الحيل المجازية التي يستعملها شعراء القرن السابع عشر 
الميتافيزيقيون»1*'). وبالتالى تصير نسخة معدلة ومنظمة من هذه الكونيات (الكوسمولوجيا) 
ملطفة بما يتناسب مع حشمة الكلاسيكية الجديدة ولياقها ‏ هي الأصل فى قصيدة 
وصف المواضع والأماكن فى القرن الثامن عشر , التى «تمتزج بها الظواهر الحسية 
بالمفاهيم الأخلاقية» . وعلى نحو مشابه » يشير قاسرمان إلى منظرى الخيال فى القرن 
الثامن عشر » من أمثال ايكنسايد 81655106 , الذى يرى : «أنْ أكثر العلاقات 
حميمية بين الذات والموضوع تكمن فى المماثلة الترابطية ٠‏ التي تسمح للإنسان بأن 
يرى فى الأشياء الموات ت شبهاً يدق على الوصف ولا يقال مع نفسه . ومع فكره » ومع 
وطفه 10خ 

إن مفتاح المفاهيم هنا , هى بتعبير قاسرمان الصائب . مفهوم الممائلة الترابطية 
الذى ينكشف عن اختلافات صارخة عند مقابلته بالصورة الأكثر حيوية للمماة عند 
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الرومانسيين الويجعل اتراهن الأمسن يبدو وكأنْ نظرية الخيال الرومانسى قد انصرفت 
عن المماثلة وهجرتها كليّاً . وإن كوليرج على الخصوص قد استبدلها بواحدية أصيلة 
وعاملة . يقول : «تتحول الطبيعة إلى فكر ؛ والفكر إلى طبيعة » من خلال تفاعلهما 
المتواصل واستمراريتهما الاستعارية المتضافرة» . لكنّه فى الواقع لا يزعم أن هذه 
الدرجة من الانصهار بينهما قد تم تحقيقها والحفاظ عليها » بل هى تتطابق فى الأكثر 
مع رغبة كوليرج فى وحدة يسعى إليها فكره ومشروعه الشعرى . وبالتاكيد لا يمكن 
الانغمار في ممائلة كهذه بوصفها النمط المعرفي (الابستمولوجى) الوحيد المولّد للصور 
الطبيعية . فحتّى في داخل المعجم الفئوى لنسخة متأخرة من العالم الواحدى » كما في 
مراسلات يودلير ٠ظل‏ تعيير الممائلة الكونية عااع6:5لاأمنا 6أوه3031 جادنا في 
الاستعمال!"') . مع ذلك . تصير العلاقة بين العقل والطبيعة أقلّ شكية بكثير » وأقلٌ 
صفاء فى ترابطيتها وخارجيتها مما كانت عليه فى القرن الثامن عشر . ونتيجة لذلك » 
يحاول المعجم النقدى - ريّما الشعري أحياناً - أن يعثر على مصطلحات مناسبة 
التعبين عن هذه الغلاقة : افصل كنا يعد ريكتها مفهوم المماتلة الشكلى إلى حدٌ ما . 
فتظهر كلمات مثل : ألفة أده وتعاطف '[7221[11الا5 بدلا من مصطلح المماظة 
المجرد . ولا يغير هذا من النمط الجذرى للبنية التي تظل بنية تشابه شكلى بين 
الوحدات التي يمكن أن تكون متقابلة ومتعارضة من نواح أخرى . غير أن الجهاز 
الاصطلاحى الجديد يشير إلى انسلال من مشكلة الانسجام الشكلى ما بين القطبين 
إلى مشكلة الأولوية الوجودية (الانطولوجية) لأحدهما على الآخر . لأنّ مصطلحات مثل 
الألفة والتعاطف تصح على العلاقات بين الذوات ,ولا تصح على العلاقات بين الذات 
والموضوع . والعلاقة بالطبيعة أبطلتها علاقة ذاتية بينية أى شخصية بينية ١‏ أي في 
التحليل الأخير علاقة للذات بذاتها . وهكذا مرقت الأولوية من العالم الخارجى بأسره 
إلى داخل الذات » بحيث إننا ننتهى إلى ما يشبه المثالية الجذرية ويقدّم كل من 
ومسات وقاسرمان مقتبسات من وددزوورث وكوليرج» مثلما يقدّمان شروحاً لها منهما , 
بحيث يوحيان بأن الرمانسية هى فى حقيقتها المثالية بعينها . ويستشهد كلاهما بقول 
وردزوورث : «لقد كنت عاجزاً عن التفكسرييان للأقبيا «الكتارجية وحور خارجيا : 
وظاوهت كل نبأ رأيته لا بوصفه شيئاً ناوه عنى » ٠‏ بل بوصفه من صلب طبيعتي 
اللامادية» . ويعلّق قاسرمان عليه بقوله : «إِنْ تجربة كوليرج الشعرية تسعى للامساك 
ثانية بهذا الشرط!؟") . 
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ومادام تاكيد الأولوية الجذرية للذات على الطبيعة الموضوعية لاينسجم بسهولة مع 
الممارسة الشعرية للشعراء الرومانسيين الذين أضفوا جميعاً قدراً كبيراً من الأهمية 
وشواهد متعددة تبرر هذه الهيمنة فى الشعر الرومانسى التى يسود فيها خيال المماثلة 
القائم على أولوية الجواهر الطبيعية على الشعور الذاتى . فكوليرج يتحدث بمصطلحات 
تكاد تكون محتوية 1651681 عن الذات اللامتناهية فى مقابل الصفة «المتناهية 
بالضرورة» للموضوعات الطبيعية » ويلح على حاجة الذات إلى بث الحياة فى أشكال 
الطبيعة الميتة('") . لكنْ الطبيعة المتناهية للعالم الموضوعى منظور إليها فى تلك اللحظة 
نظرة مكانية . واستبدال العلاقات الحيوية (أى العلاقات الذاتية المتبادلة عند كوليرج) 
التي تمتاز بالحركية بعلاقات فيزياوية بين كائنات العالم الطبيعى أمر غير مقنع 
بالضرورة . بل يمكن القول إن مفهوم كوليرج عن الوحدة العضوية بوصفها المبدأ 
االكرق نمتقيل من شركات الطيفة الارمن حركاف الذاف: عدرلة وز ازوووث يمؤد هن 
رؤية زمانية . فحركات الطبيعة » عنده ؛ أملة مما يسميه غوته اه5داءهل/لا مأ 010/6 , 
أى اليقاء ضمن نموذج التغير 0 أى الحالة القارة فيما وراء الزمن 0 خارج حدود 
الفساد الجلى لتحوّل يهاجم بعض مظاهر الطبيعة الخارجية , لكنه يترك جوهرها بلا 
6 79 الذى تُستحضر فيه مفارقة زمانية صادمة : 
5 وصتصضاطك ع5”ط1 - 110005 علأدة[03 ©1165 ... 
ر5ل01للا 0211 01 5م513 1530152010160ثانا ©1156 
ر 1315 أطقطامأ عالام 5 تعطاعء 3 أأناءعء0 
رطادعل لاط عاط3آا036:مم13لا كأدع ‏ عع رط[ 
,...5 68201016 22328 35 356ا 35 نالدع الهقذة أهط 1 
تلك الفيضانات المهيبة - تلك المنحدرات الساطعة 
الأشكال التى لا تحول لعوالم كثيرة » 
خلّص الساكنين فى الأثير اللا زوردى » 
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تلك الغايات التى لا يقريها الموت » 

هى التى ستبقى ما بقى الإنسان 4 

أى : أطوأعط عاطم ناك مع صا عط 
لعلاهعع0 هط 0غ إعلا7 رودألاوء06 0005لا 01 


...]21لا أه أكعواط لأنجدره51211 16 

ذلك العلو الشاهق 

لفساد غابات لا يجوز عليها الفساد 

عصف الشلالات القار .. 

تصح مثل هذه التاكيدات المتناقضة للأبدية المتحركة على الطبيعة , لكنها لا تصح 
على ذات واقعة في شراك التحول . وبالتالى يمكتنا القول إن هناك افتتاناً للذات يغريها 
باستعارة السكونية الزمانية التي تفتقر إليها من الطبيعة » وأن تستخرج الحيل لها عن 
طريق إنزال الطبيعة إلى مستوى الكائن البشرى ٠‏ بينما هى هارية من «لمسة الزمان 
التى لا يطالها الخيال» . ولاشك أن هذه التدابير حاضرة فى تفكير كوليرج ؛ وهى 
خاضبرة يفنا ٠‏ وإن يكن ذلك بطريقة لاشعورية , فى تفكير نقاد من أمثال أبرامز 
وفاسرمان ‏ ممن يرون كوليرج أعظم من ألّف بين الروح والطبيعة » ويعتبرون الجدل 
بين الذات والموضوع لديه النموذج الأصيل للصورة الفنية الرومانسية . غير أن هذا 
يضطرهم » فى واقع الأجن» إلى ركوب تافهن ل"اايتقطم . فهم ملزمون . من ناحية » 
بتاكيد أولوية الموضوع على الذات الموجودة ضمناً فى التصور العضويي عن اللغة . 
هكذا يقول أبرامز: «تكشف فضلى التأملات الرومانسية فى مشهد طبيعئ ما يميه : 
عن تنافذ بين الذات والموضوع يندمج فيه الفكر ويصرح بما كان ضمنياً فى المشهد 
الخارجي»'') . ويعني هذا أن الأولوية التى لاغبار عليها فى العالم الطبيعى تقصر 
ميحة الحقل على كازيل نا تمتحة الطبيعة وحس مع ذلك فهدا الحعديوو ماهو ين 
المقطع نفسه الذى يقتبس منه أبرامز قطعتي وردزوورث وكوليرج اللتين تمنحان معاً 
أولوية مطلقة للذات على الموضوع . وهكذا يصل التناقض إلى مأزق حقيقى . 
بهاذ | متتكقه اخ "قل الجوا تبصا وكا نه :ذافية بمشتكدة طن كيت فكنات الأنا 
وحدية 507 أم 5011 التى وجّهتها ضدها سلسلة من كاشفى الحجب ,2 بدءاً من هازلت 
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حتى البنيويين الفرنسيين ؟ أم هى صورة من صور النزعة الطبيعية , بعد التجريد الذي 
فوهية الضدن وين ؛ لكنها عودة لا يدركها عالمنا الحضرى المكحرب إلا بوضقها 
كينا لماضى يعر الوصول إليه ؟ ويقع فاسرمان فى شراك المأزق نفسه ]د فتن 
وردؤؤووث لديه أفضبى :صؤر النوعة الذاتية + بينما مكل كيتين ٠‏ بوصفه شاعراً شبه 
شكسبيرى للإامكان السلبى » صورة متعاطفة وموضوعية للخيال المادى » ويتصرف 
كوليرج وكانة تاليفابين هذين القطبية المتناقضي . غير أن ادماء فاسرمان أن كوليرج 
هو الذى يصالح بين ما يسميه ب «العالم الظاهرى للفهم والعالم الباطنى للعقل» يقول 
على اقتباس يستبدل فيه كوليرج حضور الذات الأخرى بمقولة الموضوع . وهكذا يزيح 
المشكلة عن إطار الطبيعة بالكامل » ويختزلها إلى نمط ذاتى بيني خالص . «لكى يتحد 
الموضوع بنا لابن أن نتحد تعن بالموصو] » وبالتالى لابد أن نكو موضوعا إذن » 
يجب أن يكون الموضوع ذاتاً . الكلب مثلاً فق حوننا كلب كيز لمتكا صديق » 
وكلياً إله » لأنه آثر الأصدقاء 0صولءع ه91 . 

ولم يكن وردزوورث ليحسً بالذنب إطلاقاً من رد هذه العلاقة المتمركزة حول 
اللاهفوت 160661116 إلى علاقة شخصية متبادلة . 

هل ينشأ هذا الارتباط لدى النقاد . أم أنه موجود لدى الشعراء الرومانسيين 
أنفسهم ؟ هل كانوا حقا عاجزين عن تخطى نزعة المماظة والتناظر 30810918507 التى 
ورثوها من القرن الثامن عشر » وكانوا واقعين فى فخ تناقض جدل زائف بين الذات 
والموضوع ؟ يعتقد بعض الشراح أنهم كانوا كذلك فعلاً'" , لكننا قبل أن نتابعهم في 
هذا الرأى » يحسن بنا أن نتاكد بأننا معنيون حقاً بالمشكلة الرومانسية الرئيسة , 
لا بغيرها . حين نتأول الصورة الرومانسية بوصفها توتراً بين الذات والموضوع . إذ 
يجب أن نتذكر - أن هذا الجدل ينشا فى الهيمنة المزعومة للرمز بوصفه الخاصية 
اليارزة للأسلوب الرومانسيى , ويالتالي , يجب وضع هذه الهيمنة يدورها موضع 
السؤال . 

قد يكون من المفيد أن ننتقل عند هذا الحد » من تاريخ الأدب الانجليزى إلى تاريخ 
الأدب الفرنسى . فلأنٌ حقبة ما قبل الرومانسية الفرنسية » متمظة فى روسو » ترد فى 
بواكير القرن الثامن عشر ؛ ولأنٌ تراث لوك 1061487 فى فرنسا لم يصل أبداً ».حتى 
مع كوندياك , إلى درجة الآلية العضوية التى انتفض كوليرج ووردزوورث ضدّ الأخذ بها 
لدى هارتلى » فإِنْ مشكة الممالة بأسرها من حيث ارتباطها باستعمال الصورة 
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الطبيعية . هى إلى حد ما أوضح مما كانت عليه فى انجلترا . ولقد كان بعض كتاب 
تلك الحقبة على وعى مماثل فى الأقل لوعى شراحهم المتأخرين لما ينطوى عليه تطور 
الذوق العام الذى شعر بالانجذاب نحى نوع جديد من تصوير المناظر الطبيعية . ولكىي 
نستشهد بمثال وحد , فإنْ ماركيز دى جيرارد أن يصف فى كتابه -أ607005 13 826 
مأقمة! ع1 ؟نا5 53665لإ2م 065 1057 «تكوين المناظر الطبيعية حول الأرض» » الذي 
يحمل تاريخ /الا/ا١‏ “مقطو طههنا موصيف متطرا ووماتسها بجلاء » ويتكون هذا 
المنظر فى غابات مظلمة , وجبال تغطى هاماتها الثلوج . ويحيرة بلورية تتوسطها 
جزيرة فيها منزل ريفى '”5]10106نا؟ 60160396" ينعم بجمعه بين الاختلاط والعزلة وسط 
الشلالات 0 والغدران الدفاقة . وهى يشرح المماثلة بين الجمال الطبيعى والعاطفة 
الأخلاقية)(5") . ويمكن للإنسان أن يضع قائمة طويلة بالنصوص المشابهة التي تحمل 
بصمة التاريخ العام لهذه الحقبة نفسها , تعبر كلها عن القرابة الحميمة التى تصل بين 
الطبيعة ومن يشاهدها بلغة تحضر فيها الحالة النفسية لمن يسكنون فى المشهد 
الطبيعي بضحور الشكل المادى له . | 

وقد أكّد المؤرخون والنقاد فيما بعد هذه الوحدة الحميمة بين العقل والطبيعة 
نوضقفهَا الخاضية الاساسية للأسلوب الرومانسي . يقول دانيال مورنيه :؟ «غالباً 2 
يمتزج العالمان الداخلى والخارجى امتؤاجاً عفيقا بحيث لا يعود شىء يميز الصور 
التي تدرسها الحواس عن بدائع أوهام الخيال.(") . وهذا التاكيد , الذى لم يبارح 
الكتابات الأحدث من الحقبة نفسها ؛ يشبه الرأى الذى عبر عنه النقد الانغلى - أمريكى 
شبهاً بالغاً"") . حيث التاكيد نفسه على وحدة المماظة بين الطبيعة والشعور . والأولوية 
نفسها الممنوحة للرمز بوصفه الوحدة اللغوية التي بفضلها يمكن أن ب يتحقق التاليف بين 
الذات والموضوع , والميل نفسه إلى نقل صفات الشعور إلى هوية الذات أمام الشعور . 
وفى تاريخ الأدب الفرنسى منذ روسى حتى الوقت الحاضر , يمكن العثور على حالات 
استواء الاضداد مماة لما نعثر عليه لدى مؤرخي الرومانسية الأمريكيين . وهى حالات 
استواء أضداد مستمدة امن أولوية موهومة لذات كان عليها فى الواقع أن تستعير من 
العالم الخارجى | استقراراً ومافياً تفتقر تفتقر إليه في ذاتها . 

لعل تحديد: الأضل الثاريقى لهذا المدل :فى خالة الرعاسنية الفوصمية أسهل منه 
فى الأدب الانجليزي . ويستطيع المرء أن يشير إلى عدد من النصوص التى تبداً فيها 
اللغة الرمزية » القائمة على التواشج بين الرصد الخارجيى والانغمار الداخلى , 
باكتساب أولوية لن تتخلى عنها خلال القرنين التاسع عشر والعشرين . وليس بين هذه 
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النصوص ما يحظى بالفرز مثل رواية روسو «هيلوئيز الجديدة» 6اإعباناهلة 2 
تا تلن ٠‏ وشىٍ تشكل أساس دراسة دانيال مورنيه عن عاطفة الطبيعة فى القرن 
الثامن عشر("") . وفى أعمال أحدث مثل عمل رويرت موزى عن فكرة السعادة في 
الأدب الفرنسى فى القرن الثامن عشر 117612185:6! 3] 0085 الاعطدوط بال 1068 
واءوة 6مة 18 نال 6 تعطى أهمية مهيمنة كبيرة لرواية روسى هذه . فيشير 
موزى أ2لاهاا في مقدمته : «حين يعرف المرء «كليفلاند» و «هليوئيز الجديدة» فإنه يكاد 
يلم بالقرن الشامن عشر » بحيث لا يفلت منه شىيءء[: ') . ونحن لا نستطيع بالتأكيد 
العثور على إحالة أفضل من الاحالة إلى «هيلوئيز الجديدة» لكى نضع موضوع الفحص 
الاعتقاد الاجماعىي تقريباً في أن أصول الرومانسية تتطابق مع بدايات الأسلوب الذي 
تهيمن عليه الرمزية . 

لم يجد مفسرى رواية روسو المكتوبة بصيغة رسائل أية صعوية فى الإشارة إلى 
المطابقة الحميمة بين حالات النفس الداخلية ونواحى الطبيعة الخارجية . سيّما في 
فقرات مثل حكاية ميليريه عنذره|اأعال/ة فى القسم الرابع من الرواية(1" فقى هذه 
الرسالة يعود سان بروكس «نا2]6 .51 . بصحبة جولى التى كانت قد تزوجت إلى 
زيازة المتطقة المهجورة على الضفة القتمالية للنخيز» التى كتب فيها فى الأياع الخوالى 
الرسالة التى ختمت على مكضسدوقها + نوكه ززيدق أن ظرف العزلة ورتهانامة نوا , 
الذى يصفه, مثل صحراء مقفرة 5011615 665 06 مأعام 251215 زأع085 أع 6ن3ئانا53 
وه اطاوها 551 ]قم أه 165أ5 551 30065 كالاةنا0 أمء15أ3ام عداأناون عقأنوعط 06 
5 «اناة لكنها طافحة بأتواع الجمال التى لا تسر إلا تلك الخيالات الحساسة , 
وإن كانت تزعج غيرها . ولاشك أن إحالة سجالية على الذوق السائد حاضرة هنا , 
وأن بالامكان الاستشهاد بمثل هذه القطع لإضاءة الانتقال من مناظر القرن الثامن 

عشر الرعوية » التي سنجدها أيضاً لدى جيراردان إلى المشاهد الكثيبة المعذبة التى 
سرعان ما ستهيمن لدى ماكفرسون 113621161530 . غير أن هذا السجال الذوقىٍ 
مجرد سطح خارجى الآ هموم روسى , كما هو واضح تختلف عنه اختلافاً كلياً . 
صحيع أن المماكة الحميمة بين المشهد المنظور والعاطفة الانفعالية تنفع أساساً لبعض 
الآثار الدرامية والشعرية للقطعة : فالعاطفة الحسية التى أنعشتها الذاكرة . وصارت 

تهدد بتعكير الهدوء القلق تنقلها الآثارالمقابلة لها في الضوء والإطار , التي تمنح 
القطعة قوتها الدرامية . وترتبط نزعة المماثلة والتناظر 3081391550 فى الأسلوبي 


225 


بالشدة الحسية للانفعال ارتباطاً حميماً . ولكن هذا يجب ألا يعمينا عن الوظيفة 
الحسية للانفعال الموضوعية الصريحة ٠‏ التي هى وظيفته فى الإغراء » والارتداد شبه 
القدرى إلى الخطأ السابق الذى أدين صراحة ويوضوح ٠‏ ودون أثر للغموض ٠‏ فى 
المنياق الأوسيع 000 ا 

ويهذا الصدد ٠‏ فإِن الاحالة إلى مشهد ميليريه كبرية موحشة مفعمة بالكشف , 
ولا سيّما حين يُقارن هذا المشهد بمشاهد أخرى فى الرواية لاتشف عن خطأ » بل عن 
فضيلة تقتزن يضورة جولى .وهذة فى.حالة الشعان المركزى للرواية + أعنى الجنة التى 
اختلقتها جولى في ضيعة فولار مكاناً تلجأ إليه . فعلى الصعيد الأمثولى تؤدي الجنة 
وظيفة عكدين تصوير للروح الجميلة» -وسؤالنا هو هل هده الج ؛ هذا الفردؤين 
الأ وده مطولا :فى الخطاب الكادئ عر هئ الفصل الرايع فى الروانة تقو علي 
التوع تقسسة ع علافة الذابة الوصو + الت كنانح حاضرة من حي الفردن 
والأسلوب فى حكاية ميليريه . 1 

يضىء لنا تأمل سريع بمصادر روسى فى هذه الفقرة طريقنا . لقد أكد مورنيه 
تأكيداً بالغ القوّة على المصدر الرئيسى غير الأدبى فى طبعته النقدية للرواية!"" , 
إن يستمد روسى مظاهر خارجية كثيرة عن جنته مما يسمى بالجنائن الانجليزية 
3091317 301055[ , التى كانت قد ارتضيت قبله نموذجاً للتجريد الهندسى للحدائق 
الفرئسية الكلاستكية : يقول ووسن + مردذا ضيدى النوق المققه السائد قن ذلك الحين » 
زه الففافلن القتول عقننا #هق عدو اناعم ولتصفيقة فنعا + امنا هذه لخر 
«الطبيعية» للجنة هى الموضوعة الرئيسية للفقرة بأية حال . فهو يقول لنا منذ البداية , 
أن الجانب الطبيعي من المشهد هو فى الحقيقة حصيلة الايغال فى المكر الفني ‏ أ 
أننا فى بحبوحة النعيم هذه » على نقيض التقليد المتبع فى توزيع الأماكن 7 
عالم الفن بالكامل , لا فى عالم الطبيعة . لقد جعل روسو «جولى» تقول لوكلا أ5ه !١‏ 
ا أ© ,لأأء018 03 50105 02[15 (2أ320ز عه 005 1311 ألا10] 3 عالاأوت ١3‏ عنان 
6 831 لعز 130106 رأع؟ 3 لا (صحيح أن الطبيعة صتعت كل شىء [في هذه 
الحديقة] لكننى دون توجيه , لم يبق شىيء ! إلا ونظمته فيها)" . ولايد لهذا الحكم أن 
ينبهنا إلى المصادر الأدبية للجنائن فى هذه الفقرة التى أهملها مورنيه وانصرف عنها 
منشغلاً بالتاريخ الخارجي للضعية ٠‏ ' ْ 
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إذا اقتصرنا على التلميحات الأدبية الصريحة التى يمكن العثور عليها فى النص, 
فإِنْ الإحالة إلى «جزيرة مقفرة .. لا أجد فيها من أثر لإنسان,210) : 

017011193857 35م 15اناعلاة 5أ6100م2'3 ع[ (نا0) ...065601 16! ©0016“ تشير 
مباشرة إلى الرواية المعاصرة التى يُفضلهًا روسو ويعتبرها الوحيدة المناسبة لتربية 
«إميل» » وأعنى بها رواية «روينس كروزى» لدانيال ديقى . ونجد كذلك أن التلميح إلى 
«رواية الوردة» في الصفحات التي تسبق مباشرة الخطاب المتعلق بفردوس «جولي»!"", 
زاكن بالايهاء أيضاً “قد لايكون الجمم بين #رؤيتسن كروزو» و :«زواية الوردة» واغداً 
لدي النظرة الأولى » لكنه فى الحقيقة ينطوى على إمكانات خفية ملحوظة . فكون حكاية 
القرون الوسطى , التى أعيد تحريرها قى عالم ١‏ وقرئت فى عهد روسى قراءة 
واسعةلة" + قد أعطت الروانة عترانيا الفرعى «هيلوئيز الجديدة» أمر معروف , لكن 
تأثيرها فيها يتضح بطرق كثيرة أخرى أيضاً . فالشبه البالغ بين حديقة «جولى» 
وحديقة حب ديدوت 960111 » الذي يظهر فى القسم الأول من قصيدة غيوم دى لوريس 
8 !| 06 1300106 |أناة » شيء واضح . ولا تكاد تخلى أدق التفضيلات فى وصف 
روسو من نظير لها يمكن العثور عليه فى نص القرون ارظن : قضاء الجزيرة المتفرل 
والمنطوى على ذاته » والامتياز الخاص المدخر للنفر السعيد الذين يمتلكون مفتاحاً 
لفض مغاليق البواية , التعدد التقليدى للصفات الطبيعية » إدراج مختلف أنواع الزهور 
الأشجار والفواكه والعطور , وفوق ذلك كله . الطيور التى تتوج الوصف بغنائها؟) . 
والشىء الأكثر إيحاءاً وكشفاً هو التركيز على المياه » بما فيها من عيون ومسابح , 
هى فى «روينسن كروزو» كما فى «جولى» و «رواية الوردة» » لا تسيطر عليها الطبيعة » 
بل براعة الساكنين فيها(*) . فروسى لم يرصد هذه المشاهد بنفسه . ولا هى تعبير 
جمالى عن حالة نفسية , بل من الواضح أنه يستمد ‏ عامداً » جميع التفضيلات 
التغلقة يوصفة من هده السكاية الأدنية الوسطوية” + الى كل واعدا من اتير 
مصادر الوصف المكانى التقليدي للجنة الشبقية . / 

بعبارة لغوية . لدينا » إذن » شىء مختلف تماماً عن اللغة الوصفية والاستعارية 
التي ستهيمن منذ شاتوبريان فصاعداً على الأسلوب الرومانسي الفرنسى . بل إن 
روسى لا يتظاهر بأنه يرصد ويراقب . ولغته لغة مجازية خالصة , لا تقوم على الإدراك 
الحسى , وهى أقل لبثاً عند الجدل المجرب بين الطبيعة والوعى . حتى انه يمكن اغتبار 
دعوى «جولى» فى الهيمنة والسيطرة على الطبيعة (ما من شىء إلا ونظمته بنفسي) 
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الشعار الأنسب للغة تطوع العالم الخارجى بأسره لأهدافها الخاصة , على النقيض 
فلمنا يحدث فى حكاية ميليريه حيث تنصهر اللفة تماماً بالحركات المتوازية للطبيعة 
والانقعال . برغم ذلك لا يتقاطع استعمال اللفة المجازية » فى الجزء الأول من «رواية 
الوردة» بأيه حال مع المعالجة المفرطة للموضوعات الشبقية » بل العكس تماماً » حيث لا 
تكاد تحتاج النواحي الشبقية للامثولة إلى تأكيد ,أن فى «هيلوئيز الجديدة» فينقل 
التأكيد على خلال الزهد والتقشف مناخاً إخلاقياً يختلف اختلافاً كلياً عن المقاطع 
الأخلاقية فى حكاية القرون الوسطى . ولا يجب اعتبار موضوعة الزهد لدى روسو 
أحادية الجانب, وبالتاكيد لا يمكن تسويتها بالانكار التطهرى للعالم الحسى . مع ذلك , 
تتقارب مصادر القرون الوسطى والقرن الثامن عشر فى استعمال اللغة الامثولية , 
لا فى لغة المطابقات. 2 الحديثة عن «ديفو». مثل كتاب ج. أ. ستار 5187 : 
«ديفى والسيرة الذاتية الروحية»!!؟) » ويول هانتر 4005166 : «المهاجر النافر»!"*) اتجاه 
البحث؛ لترى فى «ديفى» واحداً من مبتكرى الأسلوب الواقعى» الحديث » ف.أعادت 
اكتشاك القتصر الذيني التطهري الى اسكحاب له زوسى» لق كد ناض يقر عن 
الأهمية الأسلوبية لهذا العنصر , التي أفضت بديفى إلى استعمال الأسلوب الأمثولىي 
بدلاً من الأسلوب الاستعاري والوصفى للطبيعة . وبالتالي ٠‏ فإن جنات ديفو وحدائقه 
ليست أطوا طبيعية واقعية . يل هي شعارات مصوغة أسلويناً ل©12الا51 تشيه تماماً 
فى بنيتها وتفاصيلها حدائق «رواية الوردة» . لكنها تؤدى فى الأساس وظيفة أخلاقية 
تخليصية . يقول هانتر : «ليست جنة ديفو فردوس ما قبل السقوط , بل هي فردوس 
أرضي المتناول , لأن ديفى إنسان ما بعد السقوط الذي كان عليه أن يكدح ليستنبت 
الوفرة فى أرضهء(”*) . ونبرة الكدح والبذل والفضيلة هذه حاضرة أيضاً في جنة 
جولى ٠‏ لتقص مشهداً قريباً من الموروث الامثولى البروتستانتي» الذي وصلت صورته 
الانجليزية إلى روسو عبر مصادر مختلفة من بينها ديفى . وتبطل المشابهة الأسلويية 
فى المصادر الاختلافات الأخرى جميعاً بينهما . وليس التوتر الناشيء بينهما بتوتر بين 
مصدرين أدبيين متباعدين» أحدهما شبقي , والآخر تطهرى ٠‏ بل هو بين اللغة الامثولية 
لمشهد مثل فردوس جولى ٠‏ واللغة الرمزية لفقرات مثل حكاية ميليريه . وتلخص ا موازنة 
الأخلاقية بين هذين العالمين الصراع الدرامى فى الرواية . ثمٌ ينحلّ هذا الصراع أخيراً 
في انتصار زهد مسيطر عليه وهادىء للقيم المقترنة بالافتتان باللحظة الحاضرة . 
ويؤسس هذا الزهد أسبقية للأسلوب الامثولى على الأسلوب الرمزى . ولا تستطيع 
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الرواية أن توجد دون الحضور المتزامن لكل النوعين الاستعاريين - ولا تستطيع أن 
تسل إلى طانمتها دون اتا زهيفض يميل لصناح الانكولة طن الودك» 

لقد تجاهل المؤولون اللاحقون ل «هيلوئيز الجديدة» . عموماً . حضور العناصر 
الامثولية في تشكيل أسلوب الرواية » بحيث لم يبدأ الباحث إلا مؤخراً فى إدراك مدى 
الثاييف في كوت روسو علي أنهمل دعاة البذائئة والكبيسة :وفذه التتريلدك الزائنة 
تقاوم التصحيح بعتاد ملحوظ وأن تكن موحية جداً فى ذاتها مما يشير بالتالى إلى 
مدى العمق:الدى يسطرع به هذا التطتحيخ مع الأفكار المتداولة الشائعة عن الطبيفة 
وأضنول الروهانسية الأوريية : 

كزؤلاله يسكش العوال دوم اذاه والر عسوم التجدورة الزوبانشنية الننصية 
بلالاحظة الرور بالجذل فتحسيم .وف لحظة سلبية قن ماواح شبكل إغتراء يي 
التغلب عليه , إن النموذج التاريخى والفلسفي يتغير تغيراً كبيراً . وتحضر ميول ذات 
نزعة أمثولية 311690112196 مشابهة »: وإن يكن حضورها مختلقاً جداً » ليس فقط لدى 
روسى » بل فى الأدب الأوروبي بأسره قيما بين عامى ١١‏ ى 18٠٠١‏ . وهى تظهر فى 
أكثر لحظات الأعمال الأدبية أصالة وعمقاً . حين يرتفع الصوت الحقيقي للأعمال , 
وليست تكلفاً موروثاً عن المظاهر الخارجية لفنى الباروك والروكوكو . لقد اضطر مؤرخو 
الزوماشبية الاتطليزية + يحكم طبيعة الأشياء .إلى ذكز الامقولة “يرغم انها كانت 
فى الغالب مشكة ذات آهمية كانوية +:هكذا كان على ومسنات أن يواجهها كين اهتم 
ب «بليك» 8/3166 , ولذا فهى يقتبس قصيدتين وجيزتين من عشره عنوانهما 
(إلى الربيع) و (إلى الصيف) . ويعلّق عليهما قائَلاً :« نقطة بدء بليك » هي عكس 
نقطة بدء وردزوورث ويايرون ٠‏ ليست المنظر الطبيعى » بل هي روح مشخصة أو 
مؤمقة 3016981260 ؛ لكنّ هذه الروح ما إن تقترب من الجزيرة الغربية » حتى تتخذ 
لبفميها بعص امظاهر الأرضية المتميزة .إن شعواء الروافسية الأواخل "هم شبواهد 
ملركزات السقونة اكفاك (ن الكافبيكن زو التيحسى بوموصده من التسوط 
الروماسي لكوع اللتمدة القاسةعلن رصف الناظ د ثماما مكما ينكد الرتيم 
والصيف إلى المنظر الطبيعي وينصهران به»!*) . بل إن مثال روسى يوضح , أكثر مما 
يوضع ذل هذا التطون المتواصل من الامقولة إلى الطبيعية الرومانسية ٠‏ إننا معنيون 
ياكتشاف جديد لتراث أمثولى يتخطى حدود المماثلة الحسية فى القرن الثامن عشر . 
وبدلاً من أن يكون هذا الاكتشاف الجديد تلقائياً وسهلاً , فإنه يعني انقطاع الزهد , 
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بل انقطاع التضحية . لقد تمكن ابرامز من الحديث بمزيد من الدقة التاريخية ‏ 
حين جعل من القصيدة الوصفية نقطة بدء له . كتب يقول ٠‏ بعد أن أيرز المشابهة 
فى الموضوعات والأغراض بين القصيدة الغنائية الرومانسية » والقصيدة الميتافيزيقية 

في القرن السابع عشر : «ثمة فرق جلى وكبيربين القصيدة وتأمل القرن السابع عشر 
فى الطبيعة المخلوقة :.. قنفى القرن السابع عشر لم يكن المكان ليعني تحديد موضع 
معين , ولا كان بحاجة إلى المثول أمام عيني المتكلم » :يل كان مشهدا أوسموضوعاً 
نمطياً يستدعى فى العادة أمام «عيون الخيال» ليهدى خطى الفكر عن طريق المطابقات 
التى يسيطن على تاويلها بشبات نظام تضديف مورويةء(8*) . هنا يتم تمييز شعن القرن 
السابع عشر عن شعر القرن الثامن عشر من خلال تحديد الدور الذى يؤديه «المكان» 
الجغرافي » وهو يريط بين لغة القصيدة والخيرة التجريبية للقارىء . لكننا لو رصدنا 
تطور شاعر ذى ميل جغرافي ملموس , مثل وردزووث » لوجدنا أنْ دلالة المكان 
والموضع يمكن أن تتسع بحيث تتضمن معنى لا يحيط به الأفق الأدبى لمكان معين . 
وغالباً ما تجعل المتواليات المكانية الغامضة من معنى الموقع أمراً إشكالياً . بحيث 
لا يخلص المرء إلى مكان محدد واضح الملامح ؛ بل إلى مجرد اسم تكاد تفقد دلالته 
الجغرافية معناها . وحين يطرح وردزوورث سؤال الموقع الجغرافى المتعلق بموفضوع 
استعارى معين (وهى فى سؤاله : نهر) فإنه يقول : «لابد أن تكون روح الجواب 
[حول موقع ذلك النهر] مستمدة من جدول معين ٠‏ قد يكون مصحوباً بصورة مستجمعة 
من خريطة » أ من موضع واقعى فى الطبيعة » وريما وجد الاثنان فى الطبيعة , لكن 
روح الجواب لا تخلو عن أن تكون ٠‏ وعاء بلا حدود ولا أبعاد , وبالتالى فليست سوى 
اللاتناهيء!ا*) . فلا يمكن تصنيف مقاطع شعرية لدى وردزوورث ٠‏ مثل عبور الألب أو 
ارتقاء جبل سنودن ؛ أى نصوص أقل سمواً بطبيعتها مثل سلسلة القصائد عن نهر 
دودن ٠‏ على أنها داخلة ضمن القصيدة الوصفية للمكان 060065611014368 فى القرن 
الذامق عشن ::واذا الستخدمنا الجهاز الامبطلاحى الذى اقترحة يزامن فإن مقاطع 
من هذا النوع لا تعتمد اختيار موقع محدد , يل يسيطر عليها «نظام تصنيف تقليدي 
وموروث» ؛ تماماً كما فى حالة القصائد التي انتقاها من القرنين السادس عشر 
والسابع عشر » ولكن بفرق واحد , وهو أنْ نظام التصنيف لم يعد هى نفسه » وأن على 
الشاعر بعد نضال داخلى طويل وعسير أحياناً أن ينكر غواية الأسلوب الرمزى 
ومصادره الشعرية . ْ ْ 
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إِنْ غلبة الامثولة » سواء أكانت بصورة صراع أخلاقى » كما فى «هيلوئيزة 
الجديدة» » أم بصورة أمظلة 816901123100 لموقع مفراف. كما لذ زروت ١‏ 
تتطابق دائماً مع كشف القناع عن مصير زمانى حقيقى . ويحدث هذا الكشف لذات 
كانت تبحث عن ملاذ لها من أثر الزمن فى عالم طبيعى ٠‏ لا تحمل , فى حقيقة الأمر , 
أ شبه لها به . ولم يعد الفكر العلماني لحقبة ما قبل الرومانسية ليسمح بالعلق على 
الثنائيات المتقابلة بين العالم المخلوق وفعل الخلق بواسطة رجوع إيجابى لفكرة الإرادة 
الإلهية » ذلك أن الإخفاق فى محاولة فهم اللغة التى يمكن أن تكون رمزية بقدر ما تكون 
امكولئة أ طمن السكوئ الكناطرى والشقوى الباطي :ف الاكولة هى إحدى 
الفارى القن سجلى نينا ذه الانتتمالة :فى عاك اليمن . يمكن الصدورة الفنية أن 
تتطابق مع مضمونها المادى , مادام هذا المضمون وتمثيله لا يختلفان فى وجودهما , 
بل فى امتدادهما فقط , أى إنهما جزء وكل للمجموعة نفسها من المقولات . والعلاقة 
الرايطة بينهما هى علاقة تزامن وتواجد 'أى شي ٠‏ فى حقيقتها . علاقة مكانية من 

حيث النوع ٠‏ لا يدخل فيها الزمان إلا عرضاً . فى حين أن الزمان » في عالم الأمثولة , 
هو المقولة المكونة الأصلية . وقد رأينا فى الشواهد من روسو ووردزوورث أن العقيدة 
8 لا تملى نوع العلاقة بين الإشارة الامثولية ومعناها (أى مدلولها 98168ا5) , 
بل كنا مع علاقة بين الإشارات تحولت فيها الاحالة إلى معانيها الخصوصية إلى أهمية 
ثانوية . غير أنّ هذه العلاقة بين الإشارات تنطوى بالضرورة على عنصر زماني مكون , 
إذ يظل من الضرورى للإشارة الامثولية » إذا ارادت أن تكون امثولة : أن تحيل إلى 
إشارة أخرى تسبقها . فالمعنى الذى تكوته الإشارة الامثولية يتوقف على التكرار 
(بالمعنى الكيركفاردى للكلمة) لإشارة سابقة لا يمكن لها أن تتطابق معها , مادام من 
صلب ماهية الإشنارة المنايقة أن يكن لها السيق الخالض , وق هنا متطوي الامثولة 
الملماتية لدى أوافل الروما نين بالغبرورة على لعظلة سلبية + فى لمطة الزفد لدئ 
روسى , ولحظة فقدان الذات لدى وردزوورث فى الموت أ في الخطأ . 

يسلّم الرمز » إذن ٠‏ بامكان الهوية أى التماهى ٠‏ بينما تضع الامثولة في الأساس 
مسافة فاصلة فى علاقتها بأصلها ٠‏ وتنكر حنينها ورغبتها فى التطابق معه » وتؤفسس 
لغتها في فراغ هذا الاختلاف الزمانىي . ويذلك تمنع الذات من التماهىٍ الوهمى م 
اللا- ذات » التىي صارت تفهم الآن كلا - ذات بالكامل » وإن يكن ذلك بإيلام أيضاً . 
وهذه المعرفة المؤلة هى التي تُدركها فى اللحظات التى يعثر فيها الأدب الرومانسي 
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المبكرٌ على صوته الحقيقي . ومن المفارقة الكاشفة أن هذا الصوت نادراً ما يُفهم على 
ما هو عليه حقأً . وأن تسمّى الحركة الأدبية التى يظهر فيها في الغالب بالتزعة 
الطبيعية أى الأنا وحدية المتصوفة 12[/5]1160 . لقد انحرف الكتّاب الذين عنينا بهم عن 
مسارهم ليدلونا على مصادرهم اللاهوتية والفلسفية » أى أننا لم نعط أهمية تذكر 
للتتميحات الأدبية المعقدة والمسيطر عليها التى تُقيم فى «هيلوئيز الجديدة» رابطة بين 
روسو ومصادره الاوغسطينية ٠‏ التي مرت فى الأغلب عن طريق بترارك . 

ونحن ٠‏ فى النهاية » مسوقون إلى تقديم مخطط تاريخى يختلف اختلافاً كلياً عن 
الصورة المعتادة . فلم يعد جدل العلاقة بين الذات والموضوع المفهوم المركزى فى الفكر 
الرومانسي لكن هذا الجدل يقع كاملاً في العلاقات الزمانية التي توجد في داخل 
فق الإقبارات الامتزلية .«وفكذ! نتصول الى هيراع مين تصور عن الذات متطورا النها 
فى مازقها الرماكق الحقيقى + ووساتل دفاهة تكاول أن ححف عن هذه العزفة السلبية 
الذات «وقلى مستتو اللغة قان الافقلية الثن متحت للرمز عل الامقولة وكير ها 
تكررت خلال القرن التاسع عشر , هي إحدى الصور التى اتخذها التمويه الذاتي 
العنيد . وتبدو مناطق شاسعة من الأدب الأوربى فى القرنين التاسع عشر والعشرين 
ارتدادية فيما يتعلق بالحقائق التى جات إلى النور فى الربع الأخير من القرن 
العشرين . لآن وضوح كتاب عصر ما قبل الرومانسية لا يدوم . ولا يلبث تصور رمزىٍ 
إلفة الاستغارية أن يوسن نفسه في كل مكان., يرهم تحالات الغموض التى تلازم 
النظرية الجمالية والممارسة الشعرية . ولكنْ لن يُسمح لهذا الأسلوب الرمزى بالوجود 
الصافي ؛ ومادام قناعاً مرمياً على ضوء لا يرغب أحد في رؤيته ؛ فلن يتمكن أبداً من 
اكتساب وعى شعرى صالح بالكامل . 
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(١‏ السخرية 


تقريباً فى الوقت نفسه الذى كان التوتر بين الرمز والامثولة يجد تعبيراً له في 
أعمال الرومانسيين الأوائل وتأملاتهم النظرية . صارت مشكلة السخرية تتلقى المزيد 
فالمزيد من اهتمام الشعور بالذات . وأحياناً كان الاهتمام بالمظاهر المجازية للغة . أو 
بعبارة أكثر تحديداً » الوعي باستمرار الأنماط الامثولية ٠‏ يمشى يدأ بيد مع الاهتمام 
النظرى بمجاز «السخرية» فى ذاته . لكنّ الحالة لم تكنْ كذلك دائماً . وقد ذكرنا روسى 
ووردزوورث وألمحنا إلى هولدرين بوصفهم شواهد على الامثولية الرومانسية » حيث كان 
اسنتعمال السخرية غائياً بحلاء عن فؤلاء الشغراء جميعاً . فى حين ظلت تبدى الرابطة 
الضمنية » بل الإلغازية » بين الامثولة والسخرية التي تبدد تاريخ الرومانسية هي 
الطاغية لدى شفراء آخرين ..وكدا قد ذكرنا من الماننا هامان فقظ!"؟! : لكن بالإفكان 
إضافة أسماء أخرى إلى اللائحة من أمثال : فردريك شليغل وفرديك سولغر وهوفمان 
وكيركفغارد . لدى كل هؤلاء تسير نظرية نسقية إجمالاً فى اللغة المجازية مع تأكيد 
فردرك شليفل يوصنفهالنطر ارسي للسكري: . وبالطيع يشتهر فزدريك شليفل 
يوصفة المنظر الرئيسي للسخرية الرومانسية . ويتضح كونه منشغلاً » ل 1 إلى 
ا ومسشكة الأسكوث الاممتجازى فى ككير يمن وكددرانة )كنا يحضي من 
الراكيات التي قام بها يعاس + 11 ميدن اعبال 7 عوبالتاكيد تال 
0 

برغم ذلك » لم يتحول الارتباط والتمايز بين الامثولة والسخرية » في ذلك الوقت , 
إلى موضوعين مستقلين للتامل أبداً . ولم يستخدم المصطلحان ٠»‏ إلا نادراً » وسيلة 
للوصول إلى تعريف دقيق , كانت الحاجة ماسة إليه »ولا سيما فى حالة السخرية . 
ومن الواضح أنْ الإشارة إلى التراث البلاغى الوصفي , الذى دأب منذ أرسطى حتى 
القرن الثامن عشر ؛ على تعريف السخرية بأنها «قول شىء وقصد شيىء آخر» . أى على 
تعريفها فى سياق أكثر حصراً بأنهاهاللوم عن طريق 8 أو اللدح عن طريق د 
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حي العلاقة بين العلامة والمعتى فى كلتا الحالتين علاقة اتفضال + تتطوى على ميذا 
شارجن ينعرد النقلة والكيقية القن تستتفحيل قميا هده العلفة فقن كلنا الصالتاة 
كتين العامة [لن كت نا مقلف عن معداها الخرى وليه إن بتتتفوهذا 
الاختلاف لكي يؤدى عمله “لك هذا كاف التنيوق هد مكون وضدقا يصب عن اللغة 
المجازية عموماً ‏ لأنها كلها تفتقر إلى الضبط التسييؤى الذقيق ؛ وتبدئ الخلاقة بين 
الانذولة والسقرية فى 0 اعتفاح مشجرك هن 'لدن 
بعض الكتاب بالنمطين . وهذه الواقعة التجريبّية هى التي ينبغى أن تتلقى التويل 
النظرى الأكثر عمومية . ا 00 

ويحفل ارخاس اكقر ين الامتجاح بالببخرية وفطوى الر] 0 الشريفة من هذه الستلة 
أكثر تعقيداً » وأكثر ملموسية إلى حد ما أيضاً . ولقد عقدت مثل هذه الرابطة في 
نصوص نقدية كثيرة لدى غوته » وفردريك شليغل ٠‏ وأخيراً لدى لوكاتش , ولدى 
الذراسات التنروية فخ السيعة السترفية #وقكر الأضنرة بين السخرية والزواية :من القرة 
بحيث يحس المرء بإغراء أن يتابع لوكاتش فى جعل الرواية مكافئاً » فى تاريخ الأتواع 
الأدبية :الشكرية ديا «ومتد الدع كان هناك المجمال يسيم هذا المحار بحدة 
يضم م مرويات مطولة ٠‏ إذ وصف ككيان مم0 فى كتايه مؤسسة الخطاية 
110 غ5]1] السخرية بأنها يمكن أن قوق الخاطب المنطوق بنبرة لا تتطايق مع الموقف 
الحقيقى: أى بالاحالة إلى سقراط , بأتها يمكن أن تتخلل الحياة بأسرها('*) . والانتقال 
من المجاز الملموم إلى الرواية المنتشرة باعث على الإغراء » برغم أن التطابق بين 
السكرية والزواية لينن بالأمن الهيّن ‏ وتكشف مجرد الملاحظة الخارجية والتجريبية في 
لتاريخ الأدبي مدى تعقيد هذا الأمر . إذْ لا يحمل التبصر النظرى بالسخرية عند عام 

٠‏ أية علاقة واضحة بذ بنمو الرواية فى القرن التاسع عشر . وفى ألمانيا اد 

بالتاكيد لوسك جزل الى الستاحر التتل ٠‏ الذى متمتتهر من خورلا لقال تعن 
كيركغارد ونيتشه , مطابقاً لازدهار الرواية الموازى له . وكان على فردريك شليغل , 
وهى يكتب عن الروايّة ؛ أن يستمد أمته الحديثة من ستيرن ودندرى 7 وأن يجهد العثوز 
عل حسترع جا فل يجن الانضدو في امغر قنز جترات تطلية للبلم كانم ودر ارق 
جان يول ريشترل”*) . أمًا في فرنسا وانجلترا - فالعكس هو الصحيح - حيث لم يكن 
تطون الرؤانة هيكوا بالضرورة باهتمام مواز له بنظرية السخرية يكان على المرء 
أن ينتظر حتى يجىء بودلير لكى يجد مكافئاً فرنسياً لنفاذن بصيرة شليغل . ويمكن 
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القول إن كبار الساخرين فى القرن التاسع عشر عموماً لم يكونوا روائيين » بل هم 
غالباً يميلون إلى العنية والوسائل الزواكية والشردية ويقكر المرء هنا يكيركفارد 
وهوفمان ويودلير ومالارميه ونيتشه ٠‏ لكنهم يفصحون جميعاً عن ميل طاغ نحو 
النصوص المأثورة السريعة والوجيزة (التي تتعارض مع شرط البقاء الذي يشكل أساس 
الرواية) » وكأن شيئاً في طبيعية السخرية لا يسمح بالحركات الطويلة البقاء . وبالطبع 
فإ الاكفنا الكسون والأهم متو ندال ما الآن فسهب أن نوسه وتعيدا عن 
ضرورة التبصر فى العلاقة بين السخرية والامثولة , إن نظرية قصدية يجب أن تهتم 
أيضا بالعلاقة بين السخرية والرواية . 

في حالة السخرية لا يستطيع المرء أن يلجأ بسهولة إلى الحاجة لكشف المحجوب 
التاريخي عن المصطلح ‏ مثلما كنا قد حاولنا أن نبين أنْ مصطلح (رمز) كان فى 
الحقيقة قد استّبدل بمصطلح (امثولة) في فعل إيمان انطولوجى ردىء . وكان التوتر 
بين الامثولة والرمز يبررٌ هذا الإجراء - لأنٌّ الاحتجاب واقعة تاريخية ٠‏ لذلك لابدُ أنْ 
تكون موضع اهتمام على نحو تاريخ قبل بدء أ تنظير فعلى . أمّا فى حالة 
السخرية , فلايد أن يبدأ المرء من بنية المجاز نفسه, منطلقاً من نصوص غير محجوية » 
وهى نقسها ساخرة إلى حدٌ كبير . وعلى هذا النحى غالباً ما يكون الهدف من السخرية 
أذغاء الحديث عن قضايا إنسانية وكأتها وقائع تاريخية . وإنه لواقعة تاريخية أن تزداد 
السخرية باستمرار وعياً بذاتها فى سياق إيضاحها استحالة أن نكون تاريخيين . 
وكدن م عد حديضا م الشفوية + لااتيهم بكارية غطا ما ,بل بمشكة عوج راخل 
الذات. لذلك لن نفلت من الحاجة إلى تعريف محدد هو ما يتوجه إلى تحقيقه هذا المقال. 
من ناحية أخرى , يمكن الظفر بقدر كبير من العون من نصوص موجودة عن السخرية. 
ومن الغريب حقاً أن لا يجد المرء نفسه يقول ما يعنيه فعلاً إلا حين يصف تلك اللغة 
التي لا تعنى ما تقول . 

فإذا تحررنا من ضرورة احترام التتابع الزمني التاريخي ٠‏ فإن بإمكاننا أن نجعل 
من نص دودلير عن «ماهيّة الضنحك» نقطة انطلاق لنا . ومن بين مختلق الأمثلة 
المذكورة التي حللها عن المضحك , يتمثل أبسط المواقف التي تكشف عن السمات 
المهيمنة للشعور الساخرة فى رؤية رجل يتعثر ويسقط فى الشارع . يقول بودلير : 
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كدق ره اليكل فل الفحص السباكل” لا القتى الذي سحيب العنسلة 
ولا تقل درجة الإنسان الذى يسقط , وهو يضحك فى سقوطه الخاص » عن درجة 
الفيلسوف , فهى إنسان اكتسب , بحكم العادة ٠‏ القوة على تسريع التكرار والصمود . 
كمتفرج غير مكترث بالظواهر الخاصة بزاته,!؟") . 

فى هذه الملاحظة البسيطة نعثر على مفاهيم رئيسية متعددة . ففى امحل الأول , 
ينصب التركيز على فكرة الازدواج والتكرار 0800106167761 بوصفها صفة تنطوى 
علن تشاط خانلن مكل تعباط الفيلسوق :: موز عق تفساط الذاتالخانية المتشفلة 
بالامتغانات اليومية «وتجد فى البداية كحت غطاء ملاحظات جاننية من هذا النوخ 
أى تحت قناع مفردات الفوقية والدونية » أو السيد والعبد » فكرة المضاعفة الذاتية » أو 
تعدد الذات » وهى تبلور فى نهاية المقال بوصفها مفتاح مفاهيم المقالة » أى المفهوم 
الذي كتب المقال فى الواقع من أجله : ْ 

«لكى يوجد الضحك ء لابد من وجود شخصين ؛ أى لابد من فيض أو تفجر أو 
انقلف فى اموق الشاحلك > لآن القتلد يكين ف التسخصن الحسا حك وفى التغري 
عليه ؛ ويلزم ؛ بالنسبة لقانون التجاهل هذا , استثناء الناس الذى يتصنعون الضحك , 
أو يستخرجون الضحك من أعماقهم ' ليسلوا أمثالهم , إذ تدخل هذه الظاهرة فى فئة 
الظواهر الفنية التي تشير إلى إزدواجية دائمة فى داخل وجود الكائن الإنساني , 
ألا وهى قدرته على أن يكون ذاته وشخصاً آخر سواه فى الوقت نفسه»!!*) . ش 

إن طبيعة هذه الازدواجية والمضاعفة مسالة جوهرية لفهم السخرية فهى علاقة , 
في داخل الوعى ؛ بين نفسين , لكنها مع ذلك ليست علاقة متبادلة بين الذوات . ويكرس 
بودلير عدة صفحات من مقاله ٠‏ يميّز فيها بين معنى بسيط للملهاة (الكوميديا) , 
هوالمعنى الذى تتوجه فيه للآخرين ؛ وهكذا توجد على مستوى تجريبى بالضرورة من 
العلاقات المتبادلة بين الأشخاص ., وبين ما يسميه بالملهاة المطلقة باامىطج عصوأصرمن ها 
(التي تشير إلى ما يسميه أحياناً في عمله بالسخرية) حيث العلاقة ليست بين 
إنسان وإنسان , أو بين كيانين متماين فى الماهية . بل بين الإنسان وما يسّميه 
بالطبيعة » أي بين كيانين مختلفين فى الماهية . ففى عالم الذاتية المتبادلة قد يصحّ 
الحديث حقاً عن الاختلاف من خلال تفوق ذات على أخرى ؛ بكل ما ينطوى عليه من 
معاني إرادة القوة والعنف ورباطة الجأش ٠‏ التى تتحقق حين يضحك شخص ما من 
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شخص آخر - يما فى ذلك إرادة التثقيف والتطوير . أما إذا كان مقهوم التفوق مازال 
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يستعمل » لا ليشير إلى انشغال الذات فى علاقة مع ذوات أخرى , بل إلى ما ليس 
بذات تحديداً » فإنّ ما يُسمّى بالتفوق يشير إلى «المسافة» المكوتة لكل أفعال التأمل . 
وفكذا تظنيو الأفقلية والثونية تجرد انمتعارات.مكافية دل على انقطا ع وقد ف 
السكويات فى كل ذاك عرف على ذافينا بزيادة مايوه ما ليشت هوي ويد 
بودليزظى أن السخرية + وضقها «ملهاة مطلقة» > فى ضيغة كوهيدية اكثر هزلاً 
يكقون من الفكافة الشبادلة بين النوات "الى غالاً ما بجدها لدئ الترستين :ومن فقا 
يأتى تفضيله لكوميديا الفن الإيطالية ©061!'301 00706013 ٠‏ أو التمثيل الانجليزى 
الصامت ٠‏ أى حكايات هوفمان » على موليير ٠‏ الذى يرى فيه مثلاً نموذجياً على روح 
السخرية الفرفسية , الحاجيزة عن الارضاء قوق مستي الذاتية المتنادلة .«وتالطريفة 
نفسها ينصرف عن دوميه لصالح هوغرت وغيز فى مقالاته عن الكاريكاتير(؟") . 

هكذا تشير المضاعفة إلى نشاط الوعى الذى يميز به الإنسان نفسه عن العالم 
للد ساقي تقول فوذلقن إن طلكة هذه الفا عفة دادر لكذي] تتفت كل الخصومن 
إلى من يهتمون باللفة مثل الفنانين والفلاسقة اكه امستكواخه درن لاسيفية 
«يتخذون» 1061161 الا ©1311 ©5 , على تقنية أسلويهم » أي كون اللغة هي المادة التي 
يعملون عليها , تماماً كما أن الجلد هو مادة الإسكافى ؛ أ أن الخشب هو مادة 
التجاو واللفة في التبكود انوي المالوف لمعمل عفدا الكتسؤ فى الغاذة » لزلك 
نؤنة ما "تقول ككودا عم تقعله مطوقة الإسكاق و النحان» افيه تعلق تامار 
نفسها , بل فيما يتعلق بالأداة التى يتم من خلالها تحوير مادة التجربة المتباينة قليلاً 
أى كثيراً . ولا يحدث هذا الانفصال التأملى فقط بوساطة اللغة » بوصفها مقولة أثيرة , 
بل إنه ينقل الذات خارج العالم التجريبى إلى عالم يطلع من اللغة ويتكوّن فيها . وهي 
لغة تجدها هذه الذات كياناً بين الكيانات . لكنها تظلّ فريدة فى كونها الكيان الوحيد 
الذى تميّز به ذاتها عن العالم. وهكذا تقسّم اللغة , المفهومة على هذا النحى, الذات 
إلى نفسه منغمرة فى العالم » ونفس أخرى تتحول إلى ما يشبه العلامة فى محاولتها 
تمييز ذاتها وتعريفها . 

يبقى من الهم جداً فى وصف بودلير أن انقسام الذات إلى شعور متعدد يحدث 
موقيس ازقاطا داشر سقط نا > ويفكل عتسن السقوط واهذا من لس القريات 
الهؤلنة وبالتالى السائفرة .“قمين يتشحك اتداخ تحكيةه الاغترارات الفليةإى الفلسفية:. 
أى تحكمه الاعتبارات اللغوية , من نفسه حين يسقط ؛ فإنه يضحك لافتراض مغلوط 
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محتجب ومموه ضهه عن نفسه . ويشعور زائف بالكبرياء » أحلت الذات فى علاقتها 
بالطبيعة . شعوراً ذاتياً متبادلاً بالأقضلية . محل معرفة الاختلاف . ولكى يشرئب 
الإفطان توهوه الى الممجاء ركما فى مقتقم انس القاتئات» لأرفين الذى لمم إلنه 
بودلير فى مكان آخر)*) , يصل إلى الاعتقاد بأته يهيمن على الطبيعة , تمامأ كما 
يستطيع فى أحيان أخرى أن يهيمن على الآخرين , أو يراقبهم يهيمنون عليه . وهذا 
بالطبع احتجاب أساسى . إذ تذكّره السقطة , بمعناها الحرفى أو بمعناها اللاهوتي , 
بالخاصية الأدواتية المتشيئة لعلاقته بالطبيعة . تستطيع الطبيعة دائماً أن تعامله وكأنه 
مجرد شىء » فتذكره بضعفه وقلة حيلته , بينما يقف هو لا حول له ولا طاقة لديه على 
كمويل أننى أحواء الطسهة الى نكي داتسا 31ااقهينا النبقطة عن هذا الحو 
فإنها تنطوى بالتاكيد على تقدم فى معرفة الذات , لأنّ من سقط هو أكثر حكمة 
وحضافة من الأحمق الذى يخطو غافلاً عن الضدع فى بلاط الطروق الذى شيئزلق غاكراً 
فنة .والفلتوف البناقط الذى يكبل فى التعارصن ين الطورين الحكم من لكين 
لكن ذلك لا يعصمه من العثرة والزلل بدوره . بل يبدى أنه لن ينال هذه الحكمة ٠‏ ألا إذا 
دفع ثمنها سقطةٌ .ولا تتحقق الذات الساخرة المنشطرة التى يكونها الفيلسوف أو 
الكاتق في لعكة بق القحون. : إلا عن كسان ذاته التحريسة الستاقطة ران النافضة) 
من مرظلة التواقق المحتجن إلى معرة هذا الاحتكان. , فاللقة الساخرة تقيطر الذاك 
إلى ذات تجريبية توجد فى حالة لا موثوقية » وذات أخرى لا توجد إلآ على شكل لغة 
تؤكد منعرفة هذا اللاموثزقية . لكنّ هذا لا يجعل منها لفة موثوقاً بها , لآن معرفة عدم 
الموثوقية لا يعني أن العارف بها موثوق به بالضرورة . 

يتضح إذن أن الانفصام ليس عملية إعادة طمأنة هادئة » برغم كونه ينطو على 
الضحك . وحين أطلق الفيلسوف الفرنسي المعاصر ف. يانكليفتش على كتاب له عنواناً 
ساخراً :«السخرية من الشعور الجميل» , فقذ كان بالتاكيد فى منلى بعيد عن تطبود 
بودلير للسخرية , بالطبع ما لم يكن اختيار العنوان نفسه ساخراً . وعند بودلير » يمكن 
احركة الشعور الساخر أن تكون أئ شىء إلا إعادة طمانة . فما أن توضع براءةٌ 
إحساسنا بالوجود فى العالم أو موثوقيمٌه موضع السؤال . حتى تتخلل هذه الحركة 
فنلك لا تشاو من قنور . تبدأ كشىء من اللعب الاتفاقي بالطرف المهلهل من النسيج , 
ولن يمضى وقت طويل وحتى ينحل بناء النفس بأسره ويتفتت . وتحدث العملية 
يكاملها بسرعة بجارفة:. لأنْ الستخرية اميل إلى أن تكحس زخماً بسيث لا تتوقف إل 
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بعد أن تبلغ غايتها القصوى , فاتبداءَ من الفضح الصغير والحميد فى الظاهر لتضليل 
طفيف للذات:: سشرعان ما تشارف ابعال الطلق :وحين قدا قطيقاً 1000 أو تهويناً 
1 : فإنها تنطوى فى ذاتها على قوة التحول إلى مبالغة 6ا0طءملاط 
أو تهويل . ويشير بودلير إلى هذه القوة الجامحة بوصفها دوار المبالفة هك 06 أو 
املاط" : وينقل لنا الشعور بأثرها فى وصف التمثيل الانجليزى الصامت الذى 
رآه فى مسرح المنوعات : 

«لا ريب أن أولى الأشياء بالملاحظة كضحك مطلق . أى كميتافيزيقا للضحك 
المطلق ‏ هو يداية هذه المسرحية . حيث تتسم بدايتها بجمالية عالية . وتتصف 
شخصياتها وهم بيرو وكاساندر وآرلاكان وكولومبين بالتعقل ٠‏ فهم لا يختلفون كثيراً 
عن كرماء الناس المتواجدين فى القاعة , والنفس العجيب الذى سيحركهم بصورة 
خارقة لم يؤثر أيضاً على عقولهم ... تستثير جنيةٌ فضول آرلاكان وتعده بحمايتها , 
ولكى تبرهن له على ذلك تحرك بإيماءة سرية ويصورة متسلطة عصاها السحرية في 
الووا بوسر هاو ها نتدكل دالذواىة» أى أن الذزاء ينتشرضن الفو لكي مسحشة 
ويملا رئاتنا ويجدد الدماء فى شراييننا . فما هو هذا الدوار ؟ إنه الضحك المطلق الذي 
يستولى على الجميع » فيقومون حركات عجيبة تثبت بوضوح أنهم يشعرون بامتلاك 
القوة فى وجود جديد ٠‏ فيندفعون , عبر العمل الخيالى , الذى لا يبدأ » إلا من الحدود 
الخارقة أو العجيية»!"") . 

السخرية دوار لا ينقطع . وصداع إلى حدّ الجنون . ولا يوجد الحمق إلا لأننا نريد 
أن ننهمك فى أعراف الازدواج والتمويه » تماماً كما تموه اللغة الاجتماعية العنف 
المتأصل للعلاقات الفعلية بين الكائنات الإنسانية. وما أن ينكشف أن هذا القناع قناع , 
حتى يظهر الوجود الحقيقى تحته على حافة الجنون بالضرورة . يقول بودلير : إن 
«الضحك حكر على المجانين بصورة عامة» » وتظل كلمة «جنون» قرينة بالضحك المطلق 
على طول الخط : «فمن المعلوم أن جميع سكان المشافى من المجانين يعتقدون بتفوقهم , 
ولااكان اشرق متجتونا جرب الذل., بل إن الحعك هو تسيو من التعييرات الأكثر 
شيوعاً وانتشاراً للجنون . فالضحك حين يخرج عن أوضاع الحياة الأساسية يصير 
ضحكاً لا يعرف الذل والاستكانة كمرض يتقدم نحى نهايته حتى يتم تنفيذ القدر 
الإلهي»”*) . ويقول الشىء نفسه , بل يزيده وضوحاً فى مقالته عن الكاريكاتير , 


وه يتحدث عن «بروغيل»0* . 
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إذن ٠‏ فحين نتحدث عن السخرية » وهى تتأصل على حساب الذات التجريبية » 
فيجب أخذ هذا الحكم مأخذ الجد إلى حدوده القصوى , إذ أن السخرية المطلقة هى 
الوعى بالجتون «الذاهى فى ذاتهانياية كل وغ ٠.‏ إنهنا وعي عام الوعى ٠‏ وتأمل فى 
الجنون من داخل الجنون نفسه . لكنْ هذا الوعى لا يصير ممكناً إلا من خلال البنية 
المزدوجة للغة الساخرة : حيث يبتكر الساخر صورة عن نفسه بوصفه «المجنون» الذى 
لا يعرف جنونه . وبالتالى يواصل التأمل فى جنونه مموضعاً على هذا النحو . 

وقد يعنى هذا أن السخرية بوصفها «جنوناً صافياً» 00أهنا! 10116 يتيح للغة بأن 
تطغى حتى فى مراحل الاغتراب القصوى عن الذات ٠‏ يمكن أن تكون نوعاً من الطب 
النفسى , أى علاجاً للجنون بالكلمة المنطوقة أو المكتوبة . ويتحدث بودلير نفسه عن 
تكوقنان :وك منوه حعييا :ويه كل النحظرية الللقة #موصفة يهان يرظان 
الأعقناء : أو طبيي محافى نتسل: باضفاء أشكال شباعرية على هذا العلم العميق» . 
ويتساهل جان ستاروينسكى », الذى كتب عن هذا الموضوع كتابة جيدة بأنْ تعد 
التكزي عاقنا النفسس العبائعة من ارات سوواكيتها + فقول 

«ليس من شىء يمنع الساخر من إسباغ قيمة ضافية على الحرية التى ظفر يها 
لنفسه . ومن هنا فهو منساق إلى حلم المصالحة بين الروح والعالم . حين يلتئم شمل 
جميع الأشياء فى عالم الروح . هكذا يمكن أن يحدث «العود الأبدى» العظيم » بإصلاح 
ما دمّره الشر مؤقتاً . ويتحقق هذا الاسترداد العام بوساطة الفن . ولقد كان هوفمان 
أكثر الرومانسيين حنيناً لمثل هذا العَود إلى العالم . ولعلٌ رمز هذا العود يتمثل فى 
السعادة «البرجوازية» التى يحظى بها الشابان الكوميديان فى آخر 19أ8:152655 
93 , نص هوفمان الذى ألمح إليه بودلير فى مقالته عن الضحك بوصفه 
«خلاصة الجمال» ؛ واستشهد به أيضاً كيركفارد فى يبعياته ما ء. 

مع ذلك يبدو أثر السخرية على النقيض مما يقتر حه ستاروينسكى هنا . ففى وقت 
مزامن تقريباً لأوّل مضاعفة للذات » تزيح بوساطته الذات «اللغوية» الخالصة الذاتَ 
التجريبية » وتحلّ محلّها , لابدٌ من حدوث انفصام جديد . وحينئكذ ينشا لدى الذات 
الساخرة إغراء بأن تفسر وظيفتها بأنها عون للذات الأصلية » وتتصرف وكأنها 
موجودة لخدمة هذه الشخصية المقيدة بالعالم . ويفضى هذا النزول المباشر على 
مستوى الذاتية المتبادلة, لا إلى «الهزل المطلق». بل إلى ما يسميه بودلير بالهزل الدال » 
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أى إلى خديعة النمط الساخر . ويدلاً من أن تسخر الذات الساخرة مباشرةٌ من مأزقها 
الخاصن , يتجرد وحياد يتطلبهما بودلير فى هذا النوع من المشاهد , فإنها سترصد 
الإغراء الذى امتسيصيبلم له: وتقوم بذلك تحديداًء من خلال تحاشيها العودة إلى العالم : 
التى يشير إليها ستاروبنسكى , بتأكيدها الطبيعة الخيالية الخالصة لعالمها الخاص » 
وبعنايتها فى الإبقاء على الاختلاف الجذرى الذى يفصل الخيال عن عالم الواقع 
القدريين:: 

ونص هوفمان 83 أطمة؟8 (أو8:10265 خير شاهد على هذا . فهو يروى قصة 
ممثلين هزليين أغواهم الاعتقاد بأنَ خير الأدوار المتحركة التى يؤدونها على خشبة 
المسرح كفيلة بأن توفر لهم مركرًا موموقاً فى الحياة » ولكنهم «يتعالجون» أخيراً من 
هذه الخديعة باكتشاف السخرية , الذي يتضح فى تحولهم من. المأساة إلى الملهاة , 
ومن مسرحيات 05131 866810 الباكية , إلى كوميديا الفن الإيطالية . وعند نهاية 
القصة , ينعمون فى بحبوحة عائلية » من شأنها أن تعزز اعتقاد ستاروينسكى بأن 
الفنّ والحياة يتصالحان عن طريق الفن الصحيح . ولا ينتقص من قدر الشخصية ؛ أن 
نلاحظ أن هوفمان يعامل الأناشيد الرعوية البرجوازية فى النهاية » على أنها محاكاة 
ساخرة خالصة /ا3:00م عنام » إن لا يعود البطل والبطلة إلى ذاتيهما الطبيعيتين » 
بل يؤديان أكثر من السابق أدواراً مصطنعة لزوجين سعيدين . أسلويهما أكثر تكلفاً 
وعقلاهما أكثر احتجاباً وغواية من السابق . حتى إن الحياة والفن لم يكونا أكثر تباعداً 
من اللحظة التى يظهران فيها إنهما قد تصالحا . وجعل هوفمان هذه النقطة فى غاية 
الجلاء » ففى اللحظة التى تعد السخرية معرفة قادرة على تنظيم العالم ومعالجته , 
بتطية يكن ابتكا رهلا فى الحال: ,ون حفس قوط الذات :ذانه حدظ يمكن أن كقوة 
بالفائدة على الذات إلى حد ما . تكتشف فى الحقيقة إنها قد استبدلت الموت بالجنون : 
«أن أول ما ينهض منه الإنسان, فى اللحظة التى يسقط فيها » هى ذاته الحقيقية,/') , 
ولدى هوفمان ملك أسطورى ينصرف بكليته إلى أسرار السخرية » مدعياً أقلّ مما 
نتخيل أنه تاكيد لمستقبل إيجابي وضاء للأمير والبلاد » إنه يخلب الألباب فى الحال . 
وأيضاً فى آخر مقطع من النص ٠‏ حين يجهر الأمير بعلوٌ صوته ٠‏ بأنَ مصدر السخرية 
السحرى قد منح الإنسانية سعادة أبدية ترتقى بها إلى معرفة ذاتها . ويتايع هوفمان : 
«هنا . يخمد فجأة النبع الذى نهل منه منتج هاتيك الصفحات» . وتتوقف القصة بنداء 
الرسام كالو 63/106 ٠‏ الذى كانت رسومه «مصدر» القصة حقاً . وتمثل هذه الرسوم 
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أشكالاً من كوميديا الفن طافية فى خلفية لا صلة لها بالعالم » وهى تسبح على غير 
هدى فى سماء خاوية . 

ليست السخرية من القوة الثانية » إذن » أى السخرية من السخرية ٠‏ عودة للعالم , 
بل على السخرية الحقة أن تولد التأكيدات » وتصون سمتها الخيالية بذكر استحالة 
المصالحة بين عالم الخيال والعالم الفعلى . وقبل بودلير وهوفمان , وكان فردريك شليغل 
يعرف هذا جيداً » حين عرّف السخرية » فى حاشية تعود إلى سنة ١91‏ بأنها «تطفل 
دائم/"'). ويجب أن نفهم من التطفل هنا ما يدعوه النقد الانجليزى «بالراوى الواعى 
لذاته» » أى تدخل المؤلف الذى يقاطع أوهام الخيال . مع ذلك » يوضح شليغل أنْ من 
آثار هذا التطفل أن لا يعمق الواقعية . أى يؤكد على أسبقية فعل تاريخى على فعل 
خيالى ‏ بل إن له غاية وأثراً مناقضاً تماماً » ألا وهو أن تمنع القارئ , المهيأً تماماً 
للوقوع فى التموية والاحتجاب ‏ من الخلط بين الواقع والخيال . ومن نسيان سلبية 
الخيال الجوهرية . ويعرف دارسى وجهة النظر فى السرد الخيالى هذه المشكلة » فهم 
معتادون على التمييز بين شخصية المؤلف الفعلى وشخصية الراوى الخيالى . واللحظة 
التى يتأكد فيها هذا الاختلاف هى بذاتها اللحظة التى لا يعود فيها المؤلف إلى العالم 
الواقعى . بل هو يؤكد ؛ بدلاً من ذلك » الضرورة الساخرة فى أن لا يصير «المغفل» 
الذى يقع فى سخريته هو نفسه. ويكتشف ألا تراجع عن ذاته الخيالية إلى ذاته الفعلية. 

وفى هذه النقطة أيضاً تتضح الرابطة بين السخرية والرواية . ففى هذه النقطة 
نفسها تبداً البنية الزمانية للسخرية بالظهور . وخطأ ستاروينسكى فى اعتباره 
السخرية حركة تمهيدية لاسترداد وحدة مفقودة , أى مصالحة بين الذات والواقع من 
خلال الفن . هى غلط مالوف (ولعله محط قيول أخلاقى) . فهو باستعماله المصطلحات 
الزمانية » يحول السخرية إلى تصور لاسترداد مستقبلى . ويحول الخيال إلى وعد 
بسعادة قادمة , لا توجد فى الوقت الحاضر ء إلا وجوداً مثالياً . ولقد قرأ شراح 
شليغل نصوصه على هذا النحى . ولكى نستشهد بواحد من أفضلهم , نورد فيما يأتى 
الكيفية التى يشرح بها بيتر زوندىٍ 520001 :66م وظيفة الوعى الساخر لدى شليغل : 

«موضوع السخرية الرومانسية هو الإنسان المعتزل , المغترب , الذى تحول إلى 
موضوع لتأمله الخاص ؛ فجرده وعيه من قدرته على الفعل . فهى يشتعل حنيناً وتوقاً 
إلى الوحدة والآلفة » حيث يبدى له العالم منقسماً ومحدوداً . وما يسميه بالسخرية هو 
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محاولته الإقبال على مأزقه النقدى . لتغيير موقفه بترك مسافة تفصله عنه . ويتأمل 
واسع الأطراف!"') يحاول أن يكون وجهة نظر تتخطاه هو نفسه , يحل بها التوتر بينه 
وبين العالم على صعيد الخيال . ولن يقهر سلبية موقفه عن طريق فعل يمكن أن تحدث 
به مصالحة بين الانجاز المحدود ويين الحنين اللامحدود . ومن خلال تصور وحدة 
مستقبلية يؤمن هى بها » يوصف نذا السلبى بأنه مؤقت » وللسبب نفسه . يظل خاضعاً 
للمراقبة ومقلوباً . فيجعله هذا القلب يظهر وكأته مقبول ٠‏ فيتيح للذات السكنى فى 
منطقة الخيال الذاتية . ولأن السخرية تشخص قوة السلبية . وتخضعها للمراقبة . 
برغم كونها قد فهمت فى الأصل قهراً للسلبية» فإنها تتحول هى نفسها إلى قوة سلبية. 
ولا تتيح السخرية لشىء أن يتحقق إلا فى الماضى أو فى المستقبل . فهى تقيس كل 
ما يقف قبالتها بمعيار المحدودية وهكذا تدمّره . غير أن معرفة الساخر يعجزه عن 
الانجاز يعوقه عن احترام إنجازاته » وهنا تكمن خطورته . فهو بهذه الفرضية عن 
نفسه يقطع الطريق أمام ما ينجزه , لأنْ كل إنجاز يتحول بالنتيجة إلى تقصير , 
ويفضى بالتالى إلى فراغ » وهنا تكمن مأساته,(؟') . 

عل كلمة فى هذا 'الققسن اللطيك ستيج "من وجبة نظن الات الضللة ولكتها 
خطأ من وجهة نظر الذات الساخرة . لقد كان على زوندى أن يضع الاعتقاد بالمصالحة 
بين المثالى والخيالى نتيجة فعل أو فعالية عقلية . غير أن هذه الفرضية بالذات هى ما 
يرفضه الساخر . وفردريك شليغل واضح تمام الوضوح من هذه الناحية . فجدل هدم 
الذات وابتكار الذات الذى يشكّل لديه . كما لدى بودلير . سمة من سمات العقل 
الساخر , عملية لا نهائية لا تفضى إلى تاليف . والاسم الايجابى الذى يمنحه للانهائى 
هذه العملية هو الحرية , ونفور العقل من قبول أية مرحلة فى تقدمه كحد أخير ٠‏ مادام 
من شأن هذا الحد إيقاف ما يسميه بالخفة اللانهائية فبمصطلحات زمانية يشير هذا 
الجدل إلى كون السخرية تولد متوالية زمانية من أفعال الشعور ٠‏ التى لا تتوقف عند 
حد. فالسخرية؛ على النقيض تماماً من وصف زوندى لها » ليست مؤقتة » بل تكرارية » 
إنها عودة فعل الشعور الذاتى التصعيدى . ويتحدث شليغل أحياناً عن هذه العملية 
اللامتناهية بالفاظ بهيجة . مفهومة على خير وجه » مادام يصف حرية ابتكار التولد 
الذاتي . كتب يقول إن الشعر الرومانسي - وهذه الكلمة على الخصوص تشير لديه إلى 
شتعر الستهرية : ْ 

«غالباً ما يحلّق فوق دلالة المطابقة ودلالة الايحاء . متحرراً من كل المنافع والدوافع 
المثالية والواقعية . ممتطياً التأملات الشعرية المحلقة . معمقاً تلك التأملات الواسعة 
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الأطراف , كأنما هو سادر فى عدد لا يتناهى من المرايا . فالشعر الرومانسى لا يعدل 
عن التغيير . بل إِنْ ماهيته أنْ يظل يتغيّر أبدأ » ويلا انقطاع , ماهيته أن لا يصل إلى 
نهاية كاملة ... وما من شىء يستطيع المجازفة يسبر هذا الغور إلا النقد المتكامل , لأن 
هذا الغور .. هذه الطبيعة المثالية » أمر لا حدّ له ولا نهاية . ولا يمكن لإرادة الشاعر , 
أنضا + أن تقرر لها فانوياً!09 , 

غير أنْ هذه العملية اللامتناهية نفسها , التى نُظر إليها هنا من وجهة نظر الذات 
الشعرية المنشغلة بتطورها ‏ تبدو شيئاً شديد القرب من جنون بودلير الصافي » حين 
يصفها شليغل الأكبر قليلاً فى العمر من وجهة نظر أكثر شخصية .وها هى فقرة من 
مقالة مثيرة أخذ فيها إجازة من قرا ء كتابه 816131017 » مكتوية فى عام ١79‏ , 
وراجعها لطبعة 14٠٠١‏ , ونشرت بعنوان يشف عن سخرية كافية : «حول العالمية» . وهى 
يستحضر فيها بلغة النقد » التجربة نفسها عن دوار المبالغة , التى أيقظها المتفرج على 
التمثيل الصامت عند بودلير . وصف شليغل مختلف أنواع السخرية , ثم عاد إلى ما 
يسميه ب «سخرية السخرية» : 

«عموماً , من المؤكد أن استمرار تعرضنا لسخرية السخرية » وفى كل عجال » 
يصير أمرا لا يطاق . والذى نفهمه هنا مما اصطلح عليه بسخرية السخرية يتأتى 
يطرق متعددة . حين لا يتحدث المرء عن السخرية بسخرية » كما هو الحال سابقاً , أو 
حين يتحدث بسخرية عن السخرية » دون أن يلاحظ أنه وقع فى سخرية أقوى وأوضح . 
وحين لا يتمكن المرء من الخلاص والخروج ثانية من السخرية . كما هى الحال فى 
تجرنة عدم الوضوح التي تينو عزدها تتحول السخرية إلى سلوك , ويستمر الشاعر 
سأ حرا » محولاً بذلك السخرية إلى دفتر جيب فائض . مواصلاً هذا النهج » دون 
الرجوع إلى خزينه , وسالكاً بذلك ضد إرادته . مرغماً على الاستمرار فى طريق 
السخرية . كما هو حال ممثل مسرحى يعانى من آلام باطنية » يل حين تتمرد السخرية 
ولا يمكن بعدها التحكم بها والسيطرة عليها . 

أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه السخريات ؟ الطريقة الوحيدة التى بإمكانها 
أن تنقذنا هى أن تتوفر لنا سخرية تنطوى على إمكانية احتواء السخريات وخنقها 
جميعاً صغيرها وكبيرها ٠‏ غير تاركة أ أثر لتلك السخريات . ولابدَ لى من الاقرار 
بأننى أشعر فى قرارة نفسى بوجود شقة تباعد واضحة عن تلك السخريات , وان 
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يجدى مثل هذا الوضع إلا لفترة قصيرة من الزمن . وأخشى أن ينبعث جيل جديد من 
السخريات الصغيرة » خلال زمن قصير ‏ لأن العقول لا تتوقف عن استفزاز الخيال 
وإثارته . وإذا افترضنا بقاء كل شىء هادئاً أمداً طويلاً » فإننا لا يمكن أن نثق بنهاية 
السخرية , لأنها متمكنة . يصورة غير معقولة » من التأثير لأمد طويل من الزمن»!!") : 

يبدو أن هذا الوصف قد وصل بنا إلى نتيجة عملية . ففعل السخرية » كما نفهمه 
الآن » يكشف عن وجود نوع من الزمانية » لا تتسم بالعضوية . بحيث ترتبط بمصدرها 
ارتباطاً قائماً على الاختلاف والمسافة فقط , ولا تسمح بوجود نهاية ولا كلية شمولية . 
وتشطر السخرية فيض التجرية الزمانية إلى ماض هو احتجاب محض , ومستقبل تظل 
ترمقه أبذا الكتحاق فى واكليا لااساق مه متنتظيم السسهرية أن تمر هذه 
اللمرففية كنبا لخ سكل كهزها أنذا شعت فط أن فعييها يكزرها لل 
صعيد شعورى باستمرار , لكنها تظل بلا انتهاء أسيرة استحالة جعل هذه المعرفة 
متطابقة مع العالم التجريبى . إنها تتلاشى فى الطيران اللولبى المنكمش لعلامة لغوية 
تزداد نأياً ويعداً عن معناها . ولا تستطيع الإفلات من هذا الطيران . والفراغ الزمانى 
الذى تكشف عنه هو نفسه الفراغ الذى واجهناه حينما وجدنا الامثولة تنطوى دائماً 
على تفوق لا سبيل إلى نيله . هكذا ترتبط الأمثولة والسخرية فى اكتشافهما المشترك 
لمأزق زمانى أصيل . كما ترتبطان فى كشفهما الحجاب عن عالم عضوى مسلّم به فى 
تمظ ومؤى: من تطائقات المفاظة: أو فى نمط محاكاى للتمثيل يتفق فيه الخيال والراقم: 
غير أن السخرية » على الخصوص . تتجه إلى نقض هذا الاحتجاب الأخير » حيث إن 
تراجع البصيرة النقدية الذى نصادفه فى الأنتقال من نظرية امثولية إلى نظرية رمزية 
عن الشعر . سيجد نظيره التاريخي فى التراجع من الرواية الساخرة فى القرن 
الثامن عشر , القائمة على مَايسمَّيه فردريك شليغل ب «التطفل» ٠‏ إلى واقعية القرن 
التاسع عشر . 

وهذه النتيجة مقنعة على نحو خطر » إذ إنها تجعل السخرية عرضة للمأخذ إلى 
حد كبير حيث تنقد صوزة تاريكية امتماسكة على حسان التفتت الإتساتئ المنصوؤص 
نه ولا يعن ترك لأسواء سلفكنة لشدقةه النقطة الت ملعا إليهنا ,ايها 
السخرية البلاغية يعيدنا ‏ بأوضح مما تفعله الأمثولة ‏ إلى مأزق الذات الواعية . 
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وواضح أنْ هذا الوعى هو شعور شقي ينازع لكي ينتقل خارج ذاته ويتخطاها . 
ويمكننا أن نآخذ سؤال شليغل البلاغى : «أية آلهة تقدر أن تنقذنا من كل هذه 
السخريات؟» بمعناه الحرفى تمامأ . فلا حل أمام فردريك شليغل المتأخر , وأمام 
كيركفارد . سوى القفز من اللفغة إلى الإيمان . مع ذلك يظل هناك سؤال : إن بقى ‏ 
بعض الشعراء المعاصرين ٠‏ الذين كانوا شليغل واحداً منهم فعلياً ويودلير روحياً , 
الزمانية الإنسانية ‏ لكنهم برغم ذلك لم يكونوا ساخرين . يتحدث بودلير فى مقالته عن 
الضحك ؛ دون سخرية ظاهرة . عن شخصية شعرية شيه أسطورية تعيش فيما وراء 
عالم السخرية , قائلاً : 

«بالنسية لهذه الأمم المتحضرة جداً . إذا أرادت العقلية المتحضرة , بفعل طموح 
شديد ؛ أن تجتاز هدوء الغطرسة الاجتماعية» وأن تقفز بجرأة باتجاه الشعر الصافى » 
الحكيم»("' . 

فهل لنا أن نفكر ببعض نصوص تلك الحقبة - والأجدى هنا الحديث عن نصوص 
لاعن أسماء مفردة ٠‏ بوصفها تقدوصنا شارعة للشحرية + آى توطتقها تصَومناً 
تسخر من السخرية » من حيث هى تعلو بالسخرية دون السقوط فى أسطورة الشمولية 
العضوية » أو دون تجنب زمانية اللغة بأكملها ؟ وإذا أطلقنا على هذه النصوص اسم 
نصوص «امثولية» » إذن » فهل ستتغلي لغة الامثولة على السخرية ؟ هل ستكون بعض 
هذه النصوص اللاساخرة بالتحديد : بل الامثولية » بمعنى الكلمة الذى عرضناه » من 
طراز نصوص هولدرلين أو وورذروزث أى بودلير نفسه ذلك «الشعر الخالص الذى يغيب 
عنه الضحك كما يغيب عن روح الحكيم» ؟ . التفكير بهذه الطريقة مغر حقاً » ولكن 
مادامت تضميناته تذهب بنا بعيداً » فمن المستحسن أن نتناول هذا السؤال على نحو 
أقلّ إثارةً » بعقد مقارنة سريعة بين البنية الزمانية للامثولة والسخرية . 

من حسنات النص الذى اخترناه شاهداً على التوضيح أنه وجيز جداً ومعروف 
للغاية . وقد يستغرق بعض الوقت بيان أنه يقع تحت تعريف ما أشرنا إليه هنا باسم 
الشعر «الامثولى» . حسبه أنه شعر يتوفر فيه النموذج التصورى الذى هو من 
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خصائص الامثولة . وواضح أنه ليس بنص ساخر ء لا فى نيرته ولا فى معتاه . 
يقول وردزوورث فى إحدى قصائده عن «لوسى غراى» : 

ختم الرقاد على روحى ؛ 

فلم تساورنى المخاوف الإنسانية : 

إذ بدت شيئاً لا يحس 

بلمسة السنوات الأرضية . 

لا حركة تصدر عنها الآن » ولا قوة ؛ 

فهى لا تسمع , ولا ترى ؛ 

قتف زاكرة قن تحرج الأردن النهارف + 

مع الصخور والأحجار والأشجار . 

بمعاينة البنية الزمانية لهذا النص . تستطيع الإشارة إلى الوصف المتتايع 


لمرحلتين من الشعور تنتمى أولاهما إلى الحاضى والمحتجيه اب ا 
القصيدة , أي المرحلة التى شفيتٌ من احتجاب ماض يُصور الآن بأنه خطأ ؛ حيث 


«الرقاد» هو شرط اللا - إدراك . والحدث 0 
العذرئ الذى تحدكة موك نظل لاشخضيا تام ».إن لا صرح نهوية مهن » الك ماتت, 

لقد بدت شيئاً لا يحس 

بلمسة السنوات الأرضية . 

يزخر هذان البيتان بالغموض ؛ لما تضخه فيهما كلمة «شىء» من غموض . ففى 
عالم الماضى المحتجب . حين كانت الواقعة الزمانية للموت مكبوتة أو منسية . كان 
هوية الفقيد تتمثل ف فى «هى») . ويمكن أن يكون هذا البيت إطراءً غزلياً ؛ وتودداً لشباب 
آنسة ريق ٠‏ على الرغم من عبارة «يدت» المشؤومة إلى حد ما ٠‏ وتيرر الصدمة المذهلة 
اليد » «صدمة المفاجأة المعتدلة» عند وردزوورث » فى أن هذا 0 الحميد يتوه 
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فى القسم الثانى . لقد تحولت الآن إلى «شىء» بكل معنى الكلمة , بما لا يختلف عن 
رجل بودلير الذى يسقط فيتحول إلى شىء فى قبضة الجاذبية . وهى توجد حقاً بحيث 
لا تنالها لمسة السنوات الأرضية . لكنْ هذا الإطراء الجذل سرعان ما يتحول إلى إدراك 
مقيت لقوة الموت الكاشفة للحجب , التى تجعل الماضى بأسره يبدى هرباً نحو لا 
موثوقية النسيان . ويمكن القول إن هذين البيتين ساخران , إذا ما قرئا من منظور 
القصيدة بكاملها , وإن لم يكونا ساخرين فى ذاتيهما أو فى سياق المقطع الأول من 
القصيدة . لا » بل إن القصيدة ككل تخلو من السخرية . فوضعية المتكلم » الموهجود فى 
«الآن» الحاضر » هى وضعية ذات لم تعد بصيرتها مزدوجة » ولم تعد عرضة للسخرية. 
بل لى رغب المرء لسمّاها وضعية حكيمة . لا يوجد فصام حقيقى فى الذات ؛ لأن 
العصعية مكوية عن وكيا بطر مخض موخرة مسجب بع ذاتيا تدرك شرط 
الماضى بوصفه خطأ تماماً وتنتصب فى حاضرر ب لا » فإنه يرى الأشياء 
كناه علنة قعل .ونا حفل من هده الوفيسة أمرا مكنا شيقان ‏ الأول »هق أن 
الموت الملمح إليه ليس موت المتكلم » بل موت شخص آخر سواه كما هو واضح » 
والثانى هو أنْ القصيدة مكتوية بضمير الغائب وتستخدم ضمير المؤنث على امتدادها . 
فإذا كانت هزه الأشياء ذات علاقة حقيقية فيما بينها » فسيظل السؤال قائماً : هل كان 
بإمكان وردزوورث أن يكتب على النحو 'مد + عن موته الخاص . الجواب بالايجاب لمن 
يعرف وردزوورث من القّراء . فوردزوور * حد من شعراء قليلين يمكنهم أن يكتبوا 2 
بنوع من التوقع الاستباقي للأحداث » عن موتهم , ويتحدثوا وكأن أصواتهم تأتى من 
وراء القبور . إن «هى» فى القصيدة , هى فى حقيقة الأمر من السعة بحيث تشمل 
وردزوورث نفسه أيضاً . وما هو أكثر أهمية من آخرية الشخص الميت هى الواقعة 
الواضحة فى الظاهر فى أن القصيدة تصف كشف الاحتجاب فى سياق متوالية 
زفافية: قيتاك كى لبن خط + قم بحرت الوك كم علد بعد ذلك يصيرة أندية بالعقع 
المتصلب للمازق الإنسانى . فلا وجود لاختلاف فى داخل الذات ٠‏ التى تظل واحدة 
مفردة طوال القصيدة : وبالتالى يمكنها أن تحل السخرية ال ماساوية فى البيتين الثالث 
والرابع بحكمة الأبيات الختامية . لقد انبسط الاختلاف على زمانية » هى حصراً زمانية 
القصيدة التى تتوالى فيها أوضاع الخطأ والحكمة . وهذا شىء ممكن فى داخل 
الزمانية المثالية التى تخلق نفسها , والتى تولدها لغة القصيدة , لكنه غير ممكن فى 
داخل زمانية التجرية الفعلية. وليس «آن» القصيدة آناً فعلياً » أى ليس هى لحظة الموت, 
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الذي يكمن خفياً فى الفضاء الفارغ بين المقطعين . وتطل البنية العميقة للامثولة مرة 
أخرى هنا فى ميل لغتها إلى السرد , حيث الانتشار على محور زمن متخيل لكى تسبغ 
البقاء على ما هى فى حقيقته مزامن للذات . 

برغم ذلك ٠‏ فإن بنية السخرية هى مرحلة مرآة مقلوبة لهذه الصيغة » إن تبدى 
السخرية , من الناحية العملية , ؛ فى ج جميع المقتبسات المأخوذة من بودلير وشليغل , 
عمليةٌ تزامنية » تحدث بسرعة وعلى حين غرة وفى لحظة واحدة . ويتحدث يودلير عن 
قوة تسريع المضاعفة , أى عن قدرة المرء على أن يكون ذاته وشخصاً آخر ‏ الأمر 
الذي يعني أن السخرية تزامنية الحدوث وكأنها «انفجار» » والسقوط فيها مفاجئ . 
وحين يصف التمثيل الصامت , يشكو من أن قلمه قد لا يستطيع نقل فورية المشهد 
التصيرى 1 #اهيف:رايق الريسشة محف ويشتكى» نا اعبالهالتاكرة الكثر بكري 
ولاسيما قصائده النثرية :«الواخ باريسيةة ‏ فتؤدان إمجازاً وقصراً . وتبلغ ذروتها 
دائماً فى لحظة سريعة من نقطة نهائية . وتلك هى اللحظة التى تحضر فيها ذاتان : 
الذات التحرييتة والذات التاكرة حضورا متزامتاً “متجان رن فى الآنانفسة : راك 
بوصفهما كيانين منفصلين لا يمكن المصالحة بينهما . وواضح أن هذه بنية تقف على 
النقيض تماماً لبنية قصيدة وردزوورث : حيث يكمن الفرق الآن فى الذات » فى حين يتم 
اختزال الزمن إلى مجرّد لحظة واحدة . من هذه الناحية , تقترب السخرية من نموذج 
التجرية الواقعية » وتحيط بشىء من تعسف الوجود الإنساني بوصفه تتابع لحظات 
منعزلة تعيشها ذات منقسمة. ولكونها نمط الحاضر فى الأساس,ء فإنها لا تعرف الذاكرة 
ولا البقاء التصورى ٠‏ بينما توجد الامثولة بالكامل فى داخل زمن مثالى ؛ لا يمكن لا أن 
٠ 0‏ يل هو دائماً فى ماض انقضى أو مستقيل لا نهاية له . السخرية 
بتي تزامتية : آمّا الامثولة فتظهر يوصقها تتابغاً متؤالياً قادراً على اجتراع البقاغ 
بوصفه وهم استمرارية تعرق إنها وهمية . مع ذلك + يظل كاد هذين النمطين + ؛ برغم 
اختلافهما العميق فى الشكل والبنية وجهين لتجرية زمنية واحدة . ويهم المرء أن يثير 
أحدهما على الآخر » » ويصدرٌ على كل منهما حكمٌ قيمة » وكأنٌ أحدهما أفضلٌ من 
الآخر فى جوهره . وقد ذكرنا إغراء «إسياع حكنة شرف كلى كتاب الافحولة يون 
سواهم من كتاب السخرية “ونوج الآن إغراء ممافل لاغقان الساكرين أكثر ينور 
من نظرائهم الامثوليين الذين يفترض أنهم أغرار . وكلا الموقفين خطأ . لأن المعرفة 
ا ا ل 0 
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وردزوورث صياغة ساخرة . كما يمكن صون تسارع شليغل ويودلير من خلال حكمة 
عامة . كلا النوعين يكشفان المحجوب تماماً » حين يظلان في داخل لغاتهما الشخصية, 
لكنهما عرظية للاتجراح بالعمى المتجدد حالما يتركاتها إلى العالم التجريس + كلاقنا 
محدد بتجربة زمنية حقيقية , هي إذا نظرنا إليها من وجهة نظر الذات الملتزمة بالعالم, 
تجربة سلبية . وهذا اللعب الجدلى بين هذين النوعين , وتلاميهما المشترك بالصور 
اللشوية الحتححة (من: طراة التمخيل الرمزئ أو المماكاكن) الذي لإاطافة لهها طن 
اجتثاثه , هى الذى يُسمى بتاريخ الأدب . 7 ا 

يمكننا أن نختم حديثنا بملاحظة سريعة عن الرواية » التي تنهض بأعباء المهمة 
المشاكسة حقاً في استعمال كل من البقاء السردى للامثولة التعاقبية , وآنية الحاضر 
السردى , حيث لا تنم أية محاولة فى أقلّ من الدمج بين الاثنتين إلا عن مراهنة بصلب 
النوع الأدبي. وتبدو الأشياء أسهل فى الرواية حين يعد المؤلف والراوى شخصاً واحداً, 
وحين يكون زمن السرد زمن الأيام والسنين أيضاً . لكنها أصعب قليلاً. كما فى المخطط 
الذى اقترحه رينيه جيرار , حيث تبدأ الرواية بخط؛ , ثمٌ تنهمك دون إرادة منها تقريباً 
باتجاه معرفة ذلك الخطأ . وهذا ما يستدعى وجود بنية محتجبة ت تتداعى فى النهاية 
وتحول الرواية إلى نمط ما قبل السخرية . وتبدأ الصعوبة الحقة . حين نسمح بوجود 
زوائئ كلف كل هذه الرائحل التمهيذية ورا #ظهزةويتشترب تقاما بالسضرية 
والأمثولة ب وغليه" اذا سك التكيين + أن يكير لمطات التسهرية فى :داخل النفاء 
الامثولى . 1 

وستندال فى «دير بارم» خير مثال على ذلك . ونحن نعرف سلفاً بوجود السخرية 
لديه . مما تظهر في السرعة الستندالية المعروفة التي تتيح له أن يرتب اغراءً أو 
جريمة قتل في غضون جملتين وجيزتين . لقد لاحظ نقاد المنظور جميعاً تركيزه على 
اللحظلة فى إطان الانقطاء الناشيء , ويضف ورج يرانه ذلك :من بين اأخرين »وضفاً 

الف فى لحظات ميتتدال الشحيدة'بعى ,“لخظة ترميطة سواه من |الخظات لك 
تشكل معها كلبة متمجلة من الوجود التحقق كما نجدفا 'داكما هري على سييل 
المثال ؛ لدى شخصيات فلوبير أو تولستوى أو توماس هاردى أو روجيه مارتان دي 
غار. إذ يبدون جميعاً وفى جميع الأوقات ٠‏ يرزحون تحت عبء ماضيهم (بل يحملون 
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مصيرهم المقبل) أيضاً على أكتافهم . لكن العكس يصع على شخصيات ستندال , 
حيث يععيشون في حاضرهم الآنىّ حصراً , وهم متحررون تماماً من كل ما لا ينتمي 
لهذه اللحظات . فهل يعنى ذلك إنهم يفتقرون إلى بعد جوهرى , أى تماسك معين , 
هو تماسك البقاء ؟ ممكن ..19(2) . 

يصح هذا الكلام على ستندال الساخر » الذي وصف يوليه نماذجه التأملية وصفاً 
عميقاً فى بقية مقالته » وإن لم يستخدم مصطلح «السخرية» أبداً . أمًا فى «دير بارم» 
على الخصوص فواضح أن هناك لحظات تأملية بطيئة تزخر بأحلام اليقظة والاستباق 
والتذكر . ويفكر المرء هنا بعودة «فابريس» إلى مدينته الأصلية والليلة التي يقضيها 
هناك فى برج الكنيسة(:") . كما يفكر فى الحكايات الغزلية الشهيرة فى برج السجن 
الشاهق . لقد بين ستيفان غيلمان!'") . بياناً مقنعاً » كيف أن هذه الحكايات » إلى 
جوار مثيلاتها الكثيرة فى الأعمال الأدبية السابقة . هى حكايات امثولية وشعارية -م© 
16 , تماماً مما رأينا فى حدائق جولى في دهلونية الجديدة» . وقد أوضح 
غاية الوضوح ٠‏ كيف أن هذه الحكايات تريد أن تستبق تصوير الأحداث , وتضفي على 
الرواية بقاء ءَ لن يستطيع تقطع السخرية 581866810 , تحديداً أن يحققه . ويبقى أن 
نقول أنْ هذا الدمج الناجح بين الامثولة والتسفرية يحدد أيضاً مادة المضمون فى 
الرواية ككل , أعني حبكة الامثولة الضمنية . تروى الرواية قصة عاشقين , شأنهما 
كان تسيخة وائروس + لو تسمع لجهاابالتبناين الكافل أذدا ', وحن يكوه بوينيع كل 
منهما أن يرى الآخر ٠‏ تظل تفصل بينهما مسافة لا تردم . وحين يستطيعان لمس 
يعضنهما #فتحب أن يكوق :ذلك تمت ستاو ظلمة فرضها عليهنا تراز عقيوا تي اهوج 
هو قرار آلهة ما . وهذه الأسطورة هى أسطورة المسافة التى لا تقهر , التى تطغى 
دائماً على الذاتين : وهى ترمز إلى المسافة الساخرة التى كان ستندال الكاتب دائماً 
يعتقد أنها تطفى على هوياته الصريحة والمستعارة . ومن حيث هي كذلك , تؤكد من 
جديد على تعريف شليغل للسخرية بوصفها تطفلاً دائماً ‏ وتميز هذه الرواية بوصفها 
واحدة من روايات الروايات القليلة » أي بوصفها امثولة السخرية . 
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ما إن يدخل المشهد النقدئ جيل جديد » حتى يكشف بعض العسر عن نفسه فى 
بناحة القن الآدنين الفرس وقعة واكدة يزلقى الأرقيات فيه علي القضيانا' التيهية 
الجذرية » وكذلك فى الطبيعة التجريبية أى السجالية للأعمال المتعددة الحديثة » يؤكد 
مقال رولان بارت الطويل . مثلاً ٠‏ « الكتابة فى درجة الصفر )١(»‏ نزعته الارهابية , 
ويلجأ كتابا جان بيير ريشار « الأدب والحس »و« الشعر والعمق »9 , إلى منهج 
تتخذ فائدته النسقية والشمولية أبعادًا شكلية للبيان » وهو انطباع يعززه المؤلف لاحقاً 
ف حقدمكة ركذلك من عقدمة شورع يولي :"للقن :ركز كلتاهما على حها رشنتهة) 
للمصطلحات النقدية الأخرى . ويقف يوليه وريشار . صراحةً » على طرف نقيّض مع 
بلانشى باسم نقد كان رواده الأوائل مارسيل رايمون وألبير بغوين » ونجد دعائمه 
الفلسفية لدى باشلار وجان قال وسارتر » وذلك ما كان يشكل تجمعاً يستوجب لدى كل 
واد منينيا حفن الكحفكنات والتخوطات + وكثيها يعاركان» كنمنا “التافع 
الدراشية الفلشفية والكاريفية فى الجامعات ٠:ندءا‏ من الشرح التقيدي للتضن إلى 
جنات :اميل وكنذلك الاتساهات السنافدة الأخرى + عمال حجان نولاق + التقد 
الماركسى ء تاريخ الأفكار ... الخ . فهذه الاتجاهات جميعاً - وهناك غيرها - تتبادل 
التفارهن والاخذاوفت . 

فى الولايات المقشضزة اقيق وحبطنة لتقن أكثن امكتوارا بكسن الكو كم اشنة 
فلقة1 تقريياً »وعلن.ظول القاريات التقلنيئة النقذ .هق آمكال التاريقى والاجنتضاعى 
والسيرى والنفسي . كان قد تبلور اتجاه يرى أنه لايمكن الاتفاق على المقدمات ؛ ما 
لم تتشكل مدرسة أو حتى جماعة متجانسة . ويعرفَ هؤلاء المؤلفون على العموم باسم 
« النقاد الجدد » ( وإن لم يكن هذا المصطلح ليشير , مرة أخرى ٠‏ إلى جماعة واضحة 
المعالم ) » ويمكن إدراجهم تحت جناح هيمنة النقد « الشكلاني » ؛ وهى المصطلح الذى 
تود أن كرضهه هنا نوقحتلي هده الطركة بكاكين ملحوط فى اللجتلدت والكس:» 
وبخاصة فى المناهج الجامعية , إلى حدّ أنه يحق للمرء الحديث عن عقيدة شكلانية 
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قويمة . وفى بعض الحالات » فقد تدرب جيل بكامله على هذا التناول للأدب » دون أن 
شن !كا سولف 

صحيح أن هذا الجيل ما إن ثاب إلى نفسه . حتى صار ميالاً إلى الانقلاب على 
التدريب الذى تلقاه ‏ وكان هو من نتاجه . وقد استجدت مؤخراً » هجمات على مناهج 
النقد السائدة ‏ ودعوات لاكتساحة نظيفة » وانطلاقة جديدة . ويصعب البت ما إذا 
كانت هذه الدعوات نذر استجابة عامة , أم مجرد حوادث فردية ومنعزلة . لكن حتى لى 
كان النقد الشكلاني قد بوغت على حين غرة » فقد قدّم إسهاماً ملحوظاً . من الجانب 
الإيجابى ٠‏ بانكبابه على تصفية تقنيات تحليلية وتعليمية أفضت إلى طرق متميزة في 
التفسير , ومن الجانب السلبى » بتاكيده قصور المنهج التاريخى كما مورس فى 
الولايات المتحدة . لكنّ أهميته من الناحية النظرية تتعدى ذلك , إذ يفضى به تطوره 
الداخلى إلى وضع مفهومه عن العمل الأدبى الذى أقيم عليه . ضمناً . موضع السؤال 
والاستفهام . ولتطوره قيمة الانذار الأولى بالنقد الفرنسى الجديد , مادام هذا , ولا 
سيمًا فى حالة رولان بارت ٠‏ يبدو متحركاً باتجاه الشكلانية » التى لا تختلف عن النقد 
الجديد بشىء » برغم المظاهر السطحية الخادعة . فضلاً عن ذلك ٠‏ فله قيمة توضيحية 
فيما يخص النقد الأنطولوجى ( الوجودى ) لأنه ينبثق يطريقة شتيدة الوضيو امن 
نظرية قائمة ة على مسلمات فلسفية خفية أو غير واعية ٠‏ قليلاً أى كثيراً . والنقد الجديد , 
بقصوره , يخرجها إلى السطح , وهكذا يفضى إلى أسئلة إنطولوجية أصيلة . 

لقد قيل إِنْ النقد الشكلاني الأمريكى كلَّه يتسحور حول أعمال اللغوى وعالم النفس 
الانجليزى آ ٠‏ . ريتشاردز() وهذا التاكيد . كصيغة تاريخية موضع شك لأن 
العلاقات المتبادلة بين النقد الانجليزى والنقد الأمريكي تصير أكثر تعقيداً بوجود خيوط 
خالصة المحلية على الجانبين » ولكنه من الصحيح بالتاكيد أن نظريات ريتشاردز قد 
وجدت لها أرضاً خصبة فى الولايات المتحدة » وأن جميع أعمال النقد الشكلاني 
الأمريكى تحوطه بمنزلة خاصة . 

تتمثل مهمة النقد لدى ريتشاردز فى الامساك . حقاً » بالقيمة الدالة للعمل ؛ أو 
معناه . أى أن هناك تطابقاً بين التجربة الأصلية لدى المؤلف والتعبير المنقول عنها . 
ويكمن عمل الإحكام الشكلىي ؛ لدى المؤلف » فى تركيب بنية لغوية تتطابق قدر الإمكان 

مع التجرية الأولية . وما أن يقيم المؤلف هذا التطايق حتى يوجد لدى القارىء أمقنا + 
وحتى يمكن أن يحدث ما يُسمى بالتوصيل . 
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نيما كن التكرة الآراية م فإنها لسك محااطة الجهويها «رحمالن كاسن 
بها . فالفن يجد تسويغه بوصفه صوناً للحظات فى « حياة أنّاس استثنائيين استُتفرث 
سيطرتهم وقدرتهم على التجربة إلى أقصى درجاتها »!') . وتتمثل مهمة الناقد في 
الرجوع على خطى رحلة المؤلف وتتبعها من جديد . فهى ينطلق من دراسة حذرة ودقيقة 
للشكل الدال متجهاً صوب التجربة التى أفرزت ذلك الشكل . ولا يتحقق القهم النقدى 
المتمية الاححين يضيل إلى مجتوعة تمن التشارن القى حجان من علال القراة )“يفيك 
تبقى هذه التجارب قريبة بما يكفى من التجرية أ التجارب التى بدأ بها المؤلف . 
يمكن ؛ إذن ٠‏ تعريف القصيدة مكلا بأنها سلسلة من التجارب التي تتشكل في داخل 
هذه النضوعة روجا رافك مكوالات الخطا مععورة عند القيناء يكل هذه الميناء 
الفتختليلية ...افقو اتسترف ونه ريكتشاريز إلى كام تعفات ماني لتساسى 
الأخطاء . ولكن ما من شك فى أنه يمكن مع كل حالة التوصل إلى إجراء صحيح . ' 

ماري هذ« النظرية م الت عبني ان الحم[ المتكرك يحكمها شن حفيقة الأنه 
على بعض المسلّمات الأتطولوجية المشكوك فيها ‏ لا ريب أن أبرزها الفكرة التي ترى 
أن اللفة /«الشعرية أن غيوها » يمكنها إن تقول أن تهرية «بتهما يكن توعها بحم لو 
كانت مجرد إدراك حسى بسيط . فلا تنطوى عبارة ( أرى قطة ) , ولا قصيدة ( القطط ) 
لبودلير . على تجرية هذا الادراك الحسى بالكامل . بل يمكن القول إِنّ هناك وميا 
بالادراك الحسي لهذا الموضوع , وتجرية بهذا الوعى , غير أنّ إيجاد « لوغوس » لهذه 
التجربة . وإيجاد شكل لها ٠‏ في حالة الفن : يواجه مصاعب جمة . ونحن مباشرة ما 
أن نضح المرتية الوجورية التجرية موفنع الصال » حص تشخاص منها فى «الخالت 
تأملياً ما يظهر فيها المعطى الأول ؛ أي أن اللغة تشكلٌ التجربة وتكونها بدلاً من 
احتوائها والتأمل فيها . ونظرية الشكل المكٌون شىء يختلف كلياً عن نظرية الشكل 
الدال . إذ لم تعد اللفة وساطة بين الذاتيات , بل بين الوجود 179و واللا - وجود 
9مأوط - 500 . هكذا تكف مشكلة النقد عن أن تكون اكتشافاً لأية تجربة يشير إليها 
الشكل . بل كيف يشكّل الشكل عالماً » أو كليةً شاملة من الموجودات التى لا توجد 
يكيرها خجرية : فلم يعد اللتنؤال سسؤال المحاكأة» بل سؤال الخلق «ولم كعد المسالة 
مسالة اتضتال +حل مسالة مشاركة .وحين يضير الشكل موضنوعاً للتامل لدى شتخصن 
غائب يريد أن يصوغ به تجربته فى الإدراك الحسى » فإن أقلّ ما يُقال أنْ هذه 
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المخاطرة ستكون بعيدة جداً عن التجرية الأصلية . إِذْ بين القطة الأصلية . وتعليق 
الناقد ع «قصيذة يؤولين + تكون قد سات أشياء كثيرة . 

مع ذلك » يسلم ريتشاردز باستمرارية كاملة بين الاشارة والشىء المشار إليه(") . 
فمن خلال الاقخزان المتكرر + تاتى الاشتارة لكحل محل الشوء امار إليه»ويضسن 
الوعى شعوراً ب «١‏ مداع فقون مق الأقيا رك الو مايه 331 يكنا فق ثياته أن مكيل 
الأشارة كفلة +( القطة من غلة الشعون الذى يدرك القظة + تحن حين قرا لماه 
قطة » , نعى الإشارة « قطة » بقدر ما تشير وتحيل إلى علة هذه الاشارة . دم يضيف 
ريتشاردز بعد ذلك مباشرة أن هذا الشعور . لكى يكون محددا . كما هى التجرية 
بالضرورة , لاد أن تُحقّق اللغة تحديداً مكانياً وزمانياً » فتعني ضمناً « هذه القطة هنا 
والآن » . لكن إلى ماذا تُحيل كلمتا « هنا »و« الآن » - ناهيك عن كلمتى « أن تكون 
عم 0غ و الفاشوكن ههذا راكنا سوق إلى معان وماق عام شيك بهد الهنا » 
وهذه « الآن » ؟ هكذا تتحول علة إدراك الاشارة ٠‏ فى الأقل ؛ إلى موضوع يُضاف إليه 
الزمان والمكان » علاوة على » علاقة سببية محددة بين الموضوع والزمان والمكان . وحين 
نقرأ كلمة « قطة » نحن ملزمون بأن نبنى عالماً بكامله لكى نفهمها » في حين لا تقتضى 
منا التجرية المباشرة هذا الاقتضاء . وها نحن ننساق راجعين إلى مشكلة التشكيل , 
التي لا يبدى أنها بزغت للوجود أمام ريتشاردز 7 . 

يصر ريتشاردز باستمرار على كون النقد لا يعنى بأى موضوع مادى معين ؛ بل 
بشعور ( أى تجربة ) هذا الموضوع ويستشهد ب « هيوم » بهذا الصدد : « ليس الجمال 
خاصية فى الأشياء ذاتها , بل هو يوجد فى العقل الذى يتأملها فقط ١»‏ . إذن , 
فالشكل توضقة موهوو حاقل الذاقده, لندى كسا والكنة يعن معاد للقجرية بو لقدن 
الموصوف أو المرسوم أو المنحوت هو الموضوع المعطى أولاً » أنه إشارة تجربة الوعى 
ذلك لخدو أكضعا زام ا لشكل تعليذا الحخرقة عقلية عدو ريط ناي ( اللخ إن الوق 
أو الزكام ) »قن الشروع ان يراقيه أنه يحاطله على أنه موضبوع ذال تفيل إلى كهرية 
عقلية قبلية :5810 . ويهذا المعنى يستطيع المرء أن يتحدث عن موضوع - شكل لدى 
ريششاردز . ويستطيع أن يتفهم أيضاً زعمه المتواصل فى أن اللغة الشعرية تأثيرية 
كاله الخال حوى لاتنخى ال شعرفة ورين داضم الست لها اقيسعة ممع يكز 
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التحقق منها فى الاحالة إلى موضوع خارجى . أما الناقد الذى يريد أن يفهم فهماً 
صسجيساً التجرية المتقولة له «فإن العمل تقس فو موضبوع التعزفة مادام يتوم 
فكوا التاكرية حضيرا: 

قد يكون الطريق الذى سلكه رولان بارت مختلفاً » لكن نقطة انطلاقه واحدة . فهو 
أيضاً يعرف الكتابة : أو الشكل + بوصفه تأملاً وفياً لتجرية الكاتب الهرة والدالة . 
صحيح أن الشكل لديه شفاف , وإن لم يكن شيئاً موضوعياً بالضرورة » بل حين تحرر 
الأفعال الانسانية تاريخياً . فهو موضوع ٠‏ لكنه ليس موضوعاً للتأمل » ويتحول مسعى 
الفنان واختياره للشكل إلى قضية إشكالية » لحظة بثّر هذه الحرية . أى أن أى تضييق 
على الاختيار الحر للتجربة يقتضى تسويفاً للشكل المنتقى » وهذه عملية يعني أثرها 
النهائي موضعة أصلية للشكل . لقد نشأ مفهوم ريتشاردز عن الموضوع - الشكل من 
مسلّمة عن استمرارية كاملة للشعور مع معادلاته اللغوية , أمًا بارت ٠‏ فينطلق من 
ناحية أخرى من موقف تاريخى . لكنْ النتيجة واحدة » من وجهة نظر نقدية , ما دام 
التق فى كلتا الخالتن بيدا ويتكتوئ ندراسة الشكل ليس من رين أن هتاك مفدزق 
طرق في النهاية » حيث المرحلة القادمة لدى ريشاردز هى الوصول إلى أخلاقية نفعية , 
بينما هى لدى بارت فعل ثورى . 

لكننا فى الوقت الحاضر معنيون بقضايا المنهجية النقدية » ويتضح من الشواهد 
التي يقدمها بارت ( وهى استعمالات الزمن الماضى فى الرواية » وضمير الشخص 
الثالث الغائب لدى بلزاك » والأسلوب « الواقعى » عند غارودى ٠‏ وأنا أترك جانباً كتابه 
عن « ميشيليه » ) بأنّ تحليلاته على مقربة شديدة من تحليلات ريتشاردز وأتباعه .بل 
كان في مستطاعه » فى الحقيقة » أن يستفيد من مستودع التقنيات الذى تتضمنه 
أعمالهم فى الإعداد « لتاريخ الكتابة » الذى أعلن عنه . 

يهتدى ريتشاردز بأصوله في البحث التربوى فى جامعة كامبرج!') » ويستمد 
منهجه كثيراً من تأثيره من قوته التعليمية التى لا تُجمد . ويسمح مفهومه عن الشكل , 
في وقت واحد , بتطوير مفردات نقدية ذات قوة علمية فى الغالب » ويإحكام تقنيات 
تحليلية محيوكة بيسر . تحوزعلى حسنات تفسير النص غ16 06 1621100أم)اع , 
ولا تخذل حرية الخيال الشكلى من ناحية أخرى . إذ حين يقترح هذا المنهج وجود مناخ 
أخلاقي متوازن ومستقز ٠‏ فإِنّه يُطمئنْ النقد أيضاً . وحين يهبط باللغة الشعرية إلى 
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مستوى لغة التوصيل , ويأبى أن يُضفى على التجربة الجمالية أىّ فرق عن بقية 
التجارب الانسانية » فإنه يعارض أية محاولة لإسناد وظيفة بالغة الرفعة للشعر , بينما 
يظل يحتفظ له بنضارة الابتكار وأصالته . 

لكن ما الذى يحدت حين درس المزه ع د موصي ا 
على الإجابة المذهلة فى أعمال وليم إمبسون » تلميذ ريتشاردز اللامع (') . لقد طبق 
إمبسون ٠‏ الذى كان شاعراً » بل قارئاً بالغ الرهافة أيضاً . مبادىء ريتشاردن 
كاوضن غان تقوم من التسود و سي ناف اماس خسوا عن مدير 
والشعراء ٠‏ الميتافيزيقيين فى القرن السابع عشر . ومن أوّل شاهد يدرسه فى كتابه 
« سبعة أنماط من الغموض » تأتى النتائج مُقلقة . وهو بيت من إحدى سونيتات 
شكسبير » يفكر الشاعر فيه بالشتاء » لكى يستحضر الزمن الغابر » أو بعبارة أدقّ , 
يفكر بقابة في الشتاء يقول إنها تشبه ١ '  :‏ 

.53250 5ك( أط أعع لاد 156 3186| عنعطلالا ,وتمطء لعماتم فرو8 

مسارح خرية عارية » حيث كانت تغنى الطيور الحلوة ١١‏ . 

يتم التعبير عن هذه الفكرة باستعارة نحس باكتمالها مباشرة . ولكن لو سل المرء 
ما التجرية المشتركة التى توقظها الغابة والمسارح الخرية » فلن يجد تجربة واحدة 
فقط . بل تجارب لا حصر لها . ويسجل امبسون دزينة منها » غير أن هناك تجارب 
أخرى لم يذكرها » من المستحيل أن نقرر أيها كان مهيمناً في ذهن الشاعر ؛ وعند أى 
منها يجب أن نتوقف . ما تقوم به الاستعارة هى العكس فعلاً : فبدلاً من إقامة توازن 
بين تجربتين » وبالتالى تثبيت الذهن على هجعة استواء راسخ ٠‏ تنتشر التجرية الأولية 
على عدد لا حصر لها من التجارب المرتبطة بها التي تفيض عنها . وعلى شكل اهتزاز 
ينشر بغير ما تناه عن المركز , تُمنح الاستعارة القدرة على وضع التجربة فى قلب 
العالم الذى تولده . فهى توفر الأرضية أكثر مما توقر الإطان وهب اشقيطاناً لأحد له 
بسح يتكديد شىء ممين . تنثر التجرية فرادتها » وتفضى إلى دوار يصيب الذهن . 
وبدلاً من أن تحيل الاشارة الشعرية إلى شىء خارجي لعلّه السبب فيها ؛ تقحم فعالية 
تخييلية لا تحيل إلى شىء معين بذاته . ف « معنى » الاستعارة أنها لا« تعن » شيئاً 


2 
محددا . 


2060 


وهذا أمر إشكالى بوضوح . إِذْ لو كانت استعارة بسيطة كافيةً لاقتراح عددٍ 
لامتنام من التجارب الأولية » وبالتالي لاقتراح عدد لامتناه من القراءات » فكيف 
قله أن نقضى حياتنا استناداً إلى نصيحة ريتشاردز في أن نحمل تجرية القارىء 
على التضافر مع التجرية النمطية المعزوة للمؤلف ؟ وهل نستطيع أن نتحدث هنا عن 
اتصال » فى حين يقتضى أثر النص تحول وحدة مكتملة واضحة الملامح إلى تعدد 
وكثرة يجب أن يظل عددها الفعلى غير مبتوت فيه ؟ تزداد محاججة امبسون وضوحاً . 
وهى تتقدم من الأمثلة البسيطة إلى الأمظة الأكثر تعقيداً , ويظهر جلياً لديه أن 
الغموض الجذرى جزء مكون للشعر بأسره . ويظل التطابق بين التجربة الأولية وتجربة 
القارىء أمرًا إشكالياً إلى الأبد , لأنّ الشعر يجترح كائنات جزئية مخصوصة فى عالم 
لغ يقلور :ند .«“كمهمة لابه من إكمازها: . 

وليس كل أنواع الغموض من هذا النمط الأساسى . بل إن بعضها أشكال دالة 
خاصة . ووسائل مكثفة لتحقيق توازن واقعى ٠‏ أو ذكر بنى عقلية محددة باكتمال على 
نحى سريع . وتأويل النص » فى مثل هذه الحالات » مهما تكن درجة تعقيده » هى فى 
الأمنامن مسالة تركية وذكاء مدقا ف ولالة دسفه .فين دين |مانمهراه مفردة 
محكفية بصورة تمده بادى للعيان:٠‏ أو شركن مسيطوطيه حي خين يكين 
مَكداقضناً من الدلالات الت يمن ككنن الثقان هنيا »وقد كون :هذا التمط الأشين من 
القمودن :نينا علا لتؤختيع القاضي قن سنوكتاك هالارسمة الورمسة يوضدها قصائز 
سمنة كلصن :إن أخروية كالحة بوك وقرات سحو ولك دن يرن 
الحعالات + يعتوظ أن يكينفة ال بعدها جساشزة ثنها عت مسطف هن الحاريل وات 
مالازمية كان يشعى إلى كتحقدق هذا المضونّ دئ الطيقات المتعددة الدلالات' المقلفة 
تناا ‏ وكقنوا مائود :هذا النمط من الشكل في الشعرالإليزابيثي والميتافيزيقي , مثظما 
فى أى شعر متأنق أو باروكى » وهو ما يتماشى مع مشروع ريتشاردز فى فك الألغاز 
وفى هذه المنطقة يمكن العثور على بعض إتجازات النقد الشكلائى الأكثر مدعاة 

ويرغم أن امبسون , لا يبيّن أوجه الاختلاف الأساسية بين أنماط الغموض السبعة 
لديه » فمن الواضح أن خمسة منها تقع تحت هذا الصنف من الغموض الزائف 
المسبيطان كلية م وأن الأول والآخيق ققط يرتيطان بالخاهنية الجترية الفعة الشعرية : 
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إن أية جملة شعرية؛ حتى تلك الخالية من الصنعة أو اللطافة الباروكيه. لابّد أن تشكل , 
بسبب كونها شعرية » كثيرة لاحدٌ لها من الدلالات » التى تنصهر جميعاً فى وحدة 
لغوية مفردة ؛ تلك هي النمط الأول . لكن مع تقدم بحث امبسون , يحصل تزايد ظاهر 
فيما يسميه بالاضطراب المنطقى لأمثلته » حتى ينفجر الشكل ؛ فى النمط السابع 
والأخير من الغموض ؛ تحت أبصارنا . ويحدث ذلك ليس فقط حين ينطوى النص على 
دلآلات مميزة وحسب؛ يل غلى دلالات تتدافى مع تعضها + خادقاً لإرادة المؤلف :حوهنا 
ينجلى للعيان تقدم امبسون وراء تعليمات أستاذه . إِذْ يطّور القصل السابع » تحت 
المظهر الخارجى لقاء ئمة الشواهد التوضيحية العشوائية البسيطة ٠‏ فكرةٌ لم يشا 
ريتشاردز أن يتأمل فيها ٠‏ وشىٍ أن الغموض الشعرىٍ الحقيقى ينيع من التقسيم 
العمدق الوحوه كقمدة: ول يففل الشتمو شيا متو نان هذا التقسيم وتكراره . لم 
يدرك ريتشاردز وجود الصراعات ٠‏ لكنه استشهد بكوليرج , بمالا يخلو من تبسيط , 
لكى يلجا إلى الفكرة المطّمئنة عن الفن بوصفه توفيقاً ومصالحة بين المتناقضات 7 . 
أما ذهن امبسون الأقل صفاءً ء فلم يكن ليرضى بهذه الصيغة. بقول فى بعاشية أضنافها 
إلى النص : « قد يقال إن التناقض لايد أن يشكّل وحدة أوسع نوعاً ما , إذا كان 
لاله ملق . غير أن عباً المصالحة يمكن أن يُلقى بقوة على كاهل من يتلقاه فى 
النهاية ؛(” ) . أى على القارىء » لأنّ المصالحة لا تحدث فى النص . والنص لايحل 
الصراع , بل يكتفى بتسميته . وهكذا لا يمس الشك طبيعة الصراع . لقد أعدنا 
اميسون لمثل هذا الموقف بقوله : « إنه [ : النص ] حيرة وبنية معاً » شأنه شأن رمن 
للب ")دوعر حوس كتاية بديذة التجحانف 3 جور عكرت تعدو نيا 
« التضحية » » تتكون من مونولوج أطلقه المسيح وهى على الصليب . لازمتها مستقاة 
من دراي إرهيا > (2)03710م أما إليكم يا جميع عابرى الطريق تطلعوا . وانظروا 
إن كان حزن مثل حزني الذي مع بي الذي أذلني به البا يوم حمو غضبه ». 

لايمكن حل هذا الصراع إلا عن طريق تضحبة تضحية عليا ‏ إن لا مخرج أقوى منها 
لبيان استحالة وجود حقيقة متجسدة وسعيدة . إن الغموض الذى يتحدث عنه الشعر 
هو الغموض الجذرى الذى يسود بين عالم الروح وعالم المادة الواعية . فلكى تهبط 
الروك الى الأيهنك كيد أن تكهول الى اد ةواعنة + لكن هذه الاشيرة اعد ها الا 
فناؤها فى العدم . هكذا لا تستطيع الروح أن تتطابق مع موضوعها ٠‏ ويظل هذا 
الانفصال ميعث حزن لاينقطع . 
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لقى اميمون الخنوء علن هذا الحدل» الذئ هو جدل الشعور الكنق + من خلذل 
شواهد وه جيداً . يبدا بقصيدة كيتس لاإامطءمقاء1/! 000 « أغنية 
النسوداوية + وف انتقاء جين ٠‏ لأنَ كيتس عاش هذا التوتر بعمق » وفى صميم 
وجوده 5513066ا5 لإاعلا 15أ مأ ويقضى نمو شعوره هذا في الغالب إلى انقلاب 
ينتزعه من انطباع حسى سعيد ومباشرة إلى معرفة مؤمة . فحزنه حزن من لا يعرف 
المادة إلا حين يفقدها . وبالتالى يتسبب الحب لديه يموت المحبوب مباشرة . يضىء 
اميسون هده الإشكالية بإيراد نصوض صوفية من القرن السابع عشر توضح أن 
السعادة الروحية لا تُدرك إلا من خلال الأحاسيس ومن خلال المتع المادية التى كان 
كيتس يعرف هشاشتها المأساوية معرفة جيّدة . يقف الانسان فى محنة حقيقية أمام 
الله : وهو يجازف بتدميره , مدفوعًا بإرادة « معرفته » , إنه يشعر بالحسد من المخلوق 
الطبيعى الذى هو فيض الوجود المباشر . وتتعرض إحدى سونيتات شاعر الجزويت 
« جيرارد مائلى هويكنز » لعذاب هذه الحيرة . وليس من شك أن نيرة « جوج هربرت » 
الضنافية تقل دوعا من الاطمكتاق بوراهة الباللأنه اراد أن تقل فن ويد ذه 
التناقضنات والمفالطات إلى جانب وحشيتها وغرايتها . ولكن يجب أن نضع فى 
حسباننا أن بطله لم يكن إنساناً » بل ابن الله وأن كشف خطأ الانسان ويؤسه قد 
أحيل إلى المؤخرة . وها قد ابتعدنا كثيراً عن عالم ريتشاردز » حيث لا وجود لخطأ , 
بل مجرد سوء القهم . وقد أفضى بامبسون بحثّه ٠‏ مدفوعاً بأعبا ء تفكيره بمعضلات لا 
يمكن تجاهلها , إلى طرح أ سكلة أكثر اتساعاً . فبدلاً من التركيز على تفصيلات الشكل 
الشعرىٍ كان لابد أن يتأمل من هنا قصاعداً فى الظاهرة الشعرية بذاتها : تلك 
الظطاهرة التى يبدى حقاً أنها تستحق :هذا النوع من الانضراف'ما ذامت تؤدى : طوعاً 
أو كرهاً . إلى منظورات غير متوقعة عن مقدار تعقيد الانسان . ْ 

لم تُطرح هذه الأسئلة الأكثر اتساعاً فى الفصل الارتجالى الأخير من « سبعة 
أنماط من الغموض ) ٠‏ بل طرحت فى كتاب لاحق نشره أمبسون بعد ذلك ببضع سنين . 
ولعلٌ نبرة العرض , وانتقاء الأعمال المشروحة فى كتاب ( صور من الأدب الرعوى ) 
تقود إلى افتراض أنه باشر بدراسة شكل من بين أشكال أديبية أخرى ». وأن هذه 
الدزاسة ستشفعيا دراشسات اشرق ذات مسحة مشابية »غن الثرات الملحس :أن 
لفقل بعل التراة التسارى: غير 1ن القادل فى توخرعة التان :المركزية كما تتم 
في تعليقه على قصيدة « أتدرو مارقيل » الشهيرة « الحديقة » ( الفصل الرابع ) يبيّن 
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بجلاء أنَ هذا الافتراض بعيد عن الواقع . وتأتى المقطوعة المركزية ( الاستروفة ) 
معضلة علاقات التناقض بين وجود الطبيعة ووجود الوعى ١‏ 


لعا طعدع عرع اللا مجعع0 أهطا ,لمألا عط 1 


1110 ع3036اطتاع5ع: ويلاه 15أ طأو1أت:1أ5 د5ع0نا 


15 12355661101520 ركاهع0 11 اع 
,5635 :0156 350 ,5ل1 نميلا تعطأه عوط 
ع220 ك5ن'أقطأ أأت ومتأةاتطاصمم 
.5530 تنعع1ق 3 دأ لاون ه10 معع1ن 3 10 
العقل . ذلك الخضم يجد فيه 
كل صنف ضريبه مباشرة » 
لكنه لايكف عن الخلق , متخطياً 
تلك العوالم النائية الأخرى , والبحار الأخرى » 
ماحقاً كل ما أعد 
لفكرة نضرة فى ظل وارف . 
يحدد الغلاف الجدلى لهذه المقطؤعة ما يسميه امبسون بالتقليد الرعوى . إنه 
حركة الوعى ٠‏ وهو يتأمل فى الموجود الطبيعى » فيجد نفسه منعكساً , بالكامل » في 
أكثر أوجه الطبيعة 515ئا81 خصوصية . غير أن الانعكاس ليس بتطايق أو تماه : 
ولذلك يدحول الانطياق اليشيط بين العقل والطيدعة إلى سقاهن سه + 9 إلى سكن 
وتهدئة . فلا يسترد العقل توازنه إلا بالهيمنة على الآخر المكمل له . هكذا تجىء 
الفعالية السلبية فى الجوهر للفكر بئسره , ولا سيما الفكر الشعرى : « محقاً لكل ما 
أعدَ ». ويعنّ ليان ذلك بمزيد من القوة . غير أن اللجوء إلى النعت المقيد 001466 
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( النضر , الوارف : 95867 ) ليعادل ما يخلقه الفكر بعدئذ » يقدم من جديد عالم 
البراءة الرعوى » عالم « الطبيعة النامية , الدائمة , المتواضعة , التي تمد كل شىءٍ 
بأسباب الحياة » ويجب أن يرجع إليها كل شىء » !'') . تقدم انيع ين جديد فى 
اللحظة نفسها التى يقال فيها أن هذا الجالم فد مق فتهيارة الفكن لمعم 
ونضارته لاتستطيع أن تشير لنفسها إلا من خلال ما تدمره فى طريقها . 

ما التقليد الرعوى » إذن ٠‏ إن لم يكن الانفصال الابدى بين العقل الذى يميّز 
رفن روك تويساطلة الشبيعة الاصلية #وفن الففبال إن أن يُعاش كما فى شعر 
فوميروين الللطمى. (رالذى معان اله متتسو كتاهذا ل وان تصديده) أريت 
التفطن إليه يوعى كامل لنفسه كما فى قصيدة مارقيل . وليس من شك فى أن 
المؤقتوفة الرعوية. .هن فى مقيقتها +الموشتوغة الشتهرية الوحيدة : أ إنهاء الشضن 
تفمنة.'وكحت عتوان حناد ع لدراسة كوهية #كقن امون الطوليفنا لسري نما 
لكنه أخفاها ٠‏ كما هى عادته » فى مادة غريبة فى شأنها إخفاء ما فوج وهر + 

فى ضوء هذا , ما الرابطة بين هذه التأملات والفصل الأول من الكتاب المعنون 
فلاس لزواتكا رك 2 الما مزيكختمي فين 'النياية ‏ رمطريقة فيها ما يكف بز 
العالظة .أن الفكن الماركاسي فك وعوى متتكر ».تستمه الماركسية جانييتها فن 
القتالعة نتن كمه كيا ,ييه كالفية : ركو يفنا بابتمان ساد + قزل صوق : 
« لا أعنى القول إن الفلسفة [ الماركسية ] على خطأ . لأن قضية الرعوية تنووات من 
الأفكار الفاسفية ذاتها كما فى الأدب البروليتارى . بل الفرق بينهما أنها تنتقل إلى 
المطلق بابتسار أقل » 7 . فالاشكالية الرعوية , التي تتحول إلى إشكالية الوجود 
ذاثة + يعيشها الفكر الماركيس فى قصرنا كما بعرسها أ فكن أصيل ١‏ فالماركسية: 
بما تحثٌ عليه إن لم يكن بما تدع إليه صراحة , هي في آخر الأمر فكر شعرى يفتقر 
إلى الصبر على متابعة نتائجه حتى نهاياتها القضوى + هذا ها مسر اذ :يظيم يتات 
اميسون » المكرس يكامله لموضوعتى الانفصال والاغتراب ٠‏ نفسه منذ البداية تحت 
درع الماركسية » فهى تشكل نقطة التقاء يؤكدها التناقض فى الجاذبية التى مارستها 
على جيلنا إشكالية الشعر . والحل الذى تقترحه الماركسية لها 000,09 
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بعد البدء من هذه المقدمات الجمالية الشكلانية الصارمة . يستعد امبسون 
لمواجهة السؤال الانطولوجى . ويفضل هذا السؤال يقف محذّراً ضد يعض الأوهام 
الماركسية . فمشكلة الانفصال تلازم « الوجود » باستمرار , وهذا يعني أن أشكال 
الانفصال الاجتماعية تستقى وجودها من مواقف اتطولوجية وميتافيزيقية . قالاثنقسام 
يبقى ما بقى الشعر : « لكى ينتج الفنان فنا بروليتارياً كدو إن كرحي العمال قي 
الوقت نفسه , لكنّ هذا أمر مستحيل لا لأسباب سياسية ٠‏ بل لأن القنان لن يكون مع 
العامة أبداً » )١4(‏ . تجد هذه النتيجة مستندها فى دراسة ضليعة جداً ٠‏ يصعب 
الدخول في سجال معها مادامت قد تأصلت في التقليد المضاد وروت ا هون 

فى الموقف الاستباقي لرولان بارت ٠‏ الذى يمثل الانفصال لديه ظاهرة تقبل تحديد 
تأريخ دقيق لها يفول بارت ”د لآنة الآ ترجد مسنالعة ( إن تؤفيق ) فى الاجتمع فإن 
اللغة التى هي ضرورة للكاتب ومتجهة له بالضرورة لوطا مقا 1130 
وقد حاول ؛ فى كتابه عن « ميشيليه » وفى مواطن أخرى ٠‏ أن يُظهر الهاوية المفروضة 
اجتماعياً التي تحتجز الكاتب اللعاكة + استبطان داخلى يكرهه . يوجد الكاتب 
الحديث فى نوع من النقلة التاريخية التي يؤشر بارت حدودها بابتكار أسطورة الشكل 
الأحادى الأصيل لدى الكلاسيكية - غير أن أية دراسة أمبسونية لراسين ستسارع إلى 
التكلى عن هذا الوهم - وأسطورة مستقبلية عن « فردوس أدمى جديد لا تعود فيه 
اللغة مغترية » 7" . وهذا شاهد جيد على التداعي الشامل إلى فخ الفكر « الرعوي » 
النافد الصبر ؛ أعنى : الشكلانية والتاريخية الزائفة واليوتوبية . ْ 

لقد أخفق الوعد الذى قطعته أعمال ريتشاردز على نفسها بأن تكون نقطة التقاء 
بين الوضعية المنطقية والنقد الأدبى : فى التحقق مادياً رياه امبسوة 4 
لم يترك إلا القليل للدعاوى العلمية فى النقد الشكلاني . لقد وضعت جميع فروضه 
موضع الشك والسؤال : أفكار الاتصال , والشكل , والتجرية الدالة » والضبط 
الموضوعىٍ . وليس امبسون سوى مثال بين أمثلة أخرى ('' . ريما اختلفت الطرق 
بنقاد كثيرين » غير أنهم ميزوا فى داخل اللغة الشعرية وتعرفوا على التعددية نفسها , 
الاغنطراءات التى تشسس إلى التعمنداك الافاراوهة »خض هتارت مصناا هات مكل 
المفارقة , والتوتر , والغفموض ٠‏ طاعنة فى النقد الأمريكى إلى حدّ فقدانها أى معنى 
تقريبا . 
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إنّ مقفهوماً عن الوعى الشعرى بوصفه وعياً منقمساً فى الأساس » وحزيناً 
وناسارنا ( أن وشيقة يمل :تف مظاهق رزينة أى متهكمة , محاولات لتخطى هذا 
الألم ؛ دون محوه ) يفرض بعض الاختيارات على التفكير النقدى . ويستقى الانطباع 
الذى يجمعه المرء بوجود أزمة وعدم يقين فى قراءة النقد المعاصر من منابع هذه الحيرة 
وهذا التردد . ودون أن نقع فى تبسيط مخل » ٠‏ نستطيع أن نميّز ثلاثة طرق ممكنة 
للتفكير هى : الشعرية التاريخية ٠‏ والشعرية التخليصية , والشعرية الساذجة . 

لا يمكن الحديث عن الشعرية التاريخية إلا بشروط ٠‏ لأنها لا توجد إلا مبعثرة . 
والنقد الماركسى ليس بتاريخى , فى حقيقة الأمر , لأنه محكوم بضرورة المصالحة 
المقرر لها أن تقع عند نهاية تطور زمني خطى » وحركته الجدلية لا تشمل الزمن نفسه 
بوضقه اهل إظرافها #ولايد أن تحاول القبعرية التاريفية الحقيقية التفكزو الاتقساء 
فى أبعاد زمانية حقيقية » بدلاً من أن تفرض عليه مخططاً ويفا وين ذا طبيعة 
مكانية . فالوعى الشعرى ٠‏ الذى ينبثق من الانفصال . يشكل زمناً معيناً ؛ بوصفه 
معادل معقول الشعور 31©6ا01:6»© 7065031160 لقعله . ولا تعد مثل هذه الشعرية بشى 
سوق كلذكو ادو سيقي فرحالا ستيزر ام وسار وريس سه رلور ” 
يتعدى حدود إخفاقه . ويرغم صحة كون هذا النوع من الشعرية لم يجد تعبيراً عنه فى 
لغة نقدية قائمة ‏ فإنه مع ذلك . كان يوجه يعض الأعمال الشعرية العظيمة » وعلى نحو 
واع أحيانا . 

مذ تاحية خرن :ا اقكة انق الكقليضي خواهن ملحوظة فى الولانات المتحدة » 
إن أساس الحقيقة الشعرية هو الحقيقية السياقية ؛ بل الواقعية , لإمكان تخليص 
الانسان من خلال الاستجابة الخيالية الأكمل » '') . هذه الجملة المأخوذة من عمل 
حديث ونموذجى هى جملة نمطية تنم عن اتجاه تتقنع فيه التقنيات الشكلانية بمقاصد 
من نوع اسطورى أو دينى . وما دام الفكر التخليصى يشعر بالحزن نتيجة الانفصال , 
شبهوراً حاذاً ٠‏ على مستوى الواقع التاريكن فى فراغ الآزمنة وهؤائها «فإنه يتحول 
بلوفة إلى الأول الأزلى » ومك.هنا قاتى افعاماته :الشتعرية > الأسطووية :ء 
القيفة الحقيفية النتطون الاسظووى عن كينا الامقناء بالأصدول ذلك د 
المقدس ء في المنظور الأسطوزى , يجد دلالته القصوى فى فعل الخلق الأصلي » (") . 
وتانَخْن البدايات الأولية مظهض لحظات أثيرة ؤراة الزمن :+ يصلح تذكرها واستغادتها 
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وعداً بخصوية جديدة . وهذه طريقة فى هرم التاريخ » حيث يتم فهم التخليص بوصفه 
008 ما زال فى طور الإمكان 0016413 18 فى واقع قاحل » إذ ما دام التخليص قد 
حنث فى السازق: فإ أفعال الحدوث هذه تفكل عتماناً على حضوو الذاقم :وروقه 
أنّ هذه العودة إلى الأصول ٠‏ تظل عالقة بالزمن , حين تتم ممارستها كحقل فكرى , 
فإنها برغم ذلك محاولة لهرّم مالا رمن له من جديد . وتظلٌ مصدر إلهام لمصالحة نهائية 
على المستوى الكوني » أى فى أية حال , إلى بداية جديدة , منقطعة عن ذكريات الماضى , 
ونضرة لاستقبال براءة فجر جديد . غير أن المناخ الثقافي الخاص بهذا النقد يوحَد بين 
الحنين المقنّع للاستيحاء المباشر ٠‏ وين تعبيرية واعية له , لا تريد أن تضحى بشىء من 
الوضوح والتبصر فى التمييزات المتوسطة . ويوجز عمل ت . س . إليوت هذا أفضل 
بكثير من سواه » وليس مما يثير الدهشة أن نجد « ولرايت » يحيل للشاعر الذى كتب : 
1 0160© 11216 15 نا لأونامعطا لزامه 
لا يهزم الزمن إلا من خلال الزمن 

الشاعر الذى يصف التجسيد الإلهىي بمصطلحات دماغية خالصة » وتعصب عينيه 
تحوطات شعور عاجز عن إسناد نفسه , وإن ظلّ الوسيلة الوحيدة للدنوَ من الأبدى : 
5أ مهاأأقطعقعمأ 5آ 751000ع0طنا -أاهط أكأن عط رلع5د5عناو - أأقط تصتط عط 

مأو صعوهصا 


اللفحة ضيف" الغروقة ٠‏ والهية تصق الفيوية 
هى التجسد 

ونجد الحيرة نفسها عند توقع التسليم بعقيدة التحرير لدى ولرايت ٠‏ إلى جانب 
تقديم الشعر بوصفه بشارة الخلاص . فتحت قناع نقد الدعاوى العلمية لوضعية 1 . أ . 
ريتشاردز , التى لا يملك سوى القليل مما يضيفه على ما أفاض فيه امبسون عنها » 
يقدم كتاب ويلرايت تصوراً سرمدياً ودينياً الشعر : « تتحدث لغة الشعر بطريقة ترتقي 
قا إلى مقر سكي الألبسة» وححتقق من زافو قك السكمي:(1"):. لكن هذه 
التصريحات الإيمانية تتناوب مع أقوال أكثر حصافة وأقلّ اعتناقاً مثل : « يؤطر الدور 
المزدوج للعقل ؛ وحركته دخولاً وخروجاً برغبة النفاذ إلى موضوعة , كل تجربة بمفارقة 
تناهية » (55) . أو حتى مع تعريف الفكر التعبيرى بأنه « بعض هذه التوترات 
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الأحيائية 83112199]ألا بين حدس المشاهد بالاتحاد مع موضوع ما . وحدسه 
بآخرية الموضوع 2(" . كانت مثل هذه المفارقات عند إمبسون تشكل ماهية الشعرى » 
بقدر ما تظل بلا حلول . قكيف يمكن لها أن تتصالح مع الايمان الشعرى بوصفه فعلاً 
تخليصيا قادرا على إيجاد حل لهذه الحيرات ؟ 

يحاول هذا النمط من النقد : بطريقته الخاصة » أن يصالح أيضاً بين الحاجة إلى 
تجسيد الجوهر وين الحاجة إلى المعرفة » وهذا هى التوتر الذى ينبع منه الفكر بأسره » 
سواء أكان شعرياً أم فلسفياً . ولكن إذا كانت لديه مثل هذه المشروعية ٠‏ فلا بد أن 
تكون لديه تجرية متوترة بكل من هاتين الضرورتين » لاتستطيع أن تصف حضور 
إحداهما دون أن تستحضر الأخرى معها . وهنا يكمن الفرق بين الغموض الانطولوجى 
الأصيل والتناقض : ففىي التناقض يتنكر القطيان المتنابذان فقط . أو يحضران 1 
بالشائة ولا م حاكيد تفهويننا »كما فى قصيدة مارقيل فى تواجد حضورى 
لاحل له . وبدلاً من القول أن فكر ولرايت ٠‏ أو فكر ت . س . إليوت ٠‏ القريب منه جداً 
فى المشالة المذكورة :.تضحى بالوعى من آخل الايمان » يستحسن تحسن القول أنه يستيدل 
لحطات الايمان ثلا وى «يلحطات الوعى بلا إكمان .ولا يعون :هذا ممكداً إلا خين يتم 
تطويع النفى والاثبات تطويعاً حيادياً . 

يبقى أن نحدّد موقف ما دعوناه بالشعرية الساذجة » التى تعتمد الاعتقاد بأن 
الشعر قادر على تحقيق المصالحة لأنه يوفر قناة اتصبال مباشرة بالجوهر من خلذل 
فكله | اتوي للحت كيش 15ده)اق روجالا مدر جرد ليا 
الاحساس ء لا الفكر » . لكنه كان يحس بما يجعله يتكلم عن الاحساس بوصفه شيئأ 
يرغب فيه المرء ولا يستطيع امتلاكه . أما الشاعر الأمريكى المعاصر فأقل حصافة حين 
كن هه الكناعو عن المفاكى تمن شاكل الحوامن.. وذكلاء لان ذكاء مني : لآن 
طقنى القن مع بحست 1 ولا وهره لعدل فى يكن اج تحيظ به الهراين ,01 
لين من شك فى أنّ فى الشع كله بغداً حشنيا ٠‏ كالقضد , لكنَّ جغله:3] حضون شامل 
ومجاقس يدي تجاهل اضل الشعور الابداعى والتخييلى بأسره . وهذا التمييز » الذى 
كثيراً ماصيغ في أن لازا لقني ساف تجرا النشى باللرخيوة ٠‏ يظل 
أساسياً وصالحاً . وفي تقديري لى لم يكن الجوهر إشكالياً وغائباً “لا رجدافن . 


2069 


من الواضح » إذن ٠‏ أن « نقد الاحساس » يسترد ويوسع من الوهم الذى حدث 
تكبو ة مكلفقة لد 10 وحتفا ونة والذى نزي أن هناك اتصدالا واسكسرارية من 
التجربة واللغة . ويبدى أنّ ممارسى هذا النقد يؤمنون بملاسة الموضوع مع اللغة التي 
تتحدث عنه . فهم يؤكدون أنْ بعض النصوص ترسخ هذه الملاءمة ٠‏ ويريدون أن 
يضعوها معياراً نقدياً . يقول جان بير ريشار : « يشكلٌ الأدب العظيم أفضل ميدان 
للعلاقة السعيدة » فى مقدمته لكتابى ريتشاردز » ويعارض جورج يوليه نقد 
الأخساش ينقد القتمون حين يكض +« يحب أن صل النقه إلى الفعل الذى يتقافه 
العقل من خلاله مع جسده الخاص ومع أجساد الآخرين » فيندمج بالوضي ليبتكر 
نفسه ذاتأ » 7') . ومن العجلة أن تُسند للنقد مهمة تنصيب نفسه حيث لا يكون فى 
العالم عمل . مهما يكن ملهماً . بقادر على تنصيب نفسه . ولتسويغ هذه الدعوى 
يستشهد هؤلاء النقاد بقول هوسرل إِنْ أى شعور هو شعور بشىء ما . فهل نحتاج إلى 
التذكير بِأنّ قول هوسرل هذايمثل نقطة انطلاق للمثالية المتعالية للنئى ينفسها طوعاً 
بعيداً عن أية نزعة حسية ساذجة؟ ودون رغبة في الدخول إلى مصاعب هذا الموضوع , 
نستطيع أن نضيف أن باشلار ٠‏ الذى يستشهد به هذا النقد كثيراً أيضاً : هو أقرب 
إلى هوسرل بكثير منه إلى أى من هؤلاء الكتاب الذين ينسبون له دعاواهم . 

إن أهم خاصية يتميز بها النقد المعاصر . سواء فى فرنسا أم أمريكا , هىٍ 
أنه ينتظر من !لشعر أن يقوم بعقد مصالحة , وأن يرى إمكان ردم الهوة التى 
تشسورء”الوحو .هذا آمل عكر ان جه اقدافات تقوءة سلف يمدو ب كله 
أيضاً : الشكلانية الوضعية , والماركسية . والتحريرية ٠‏ ونقد الجوهرا"" . ولكن إذا 
بدا أنْ هذا النقد الأخير هى الأبعد عن إمكان التفسير الحقيقى للنصوص . فإِنّه الأقرب 
إلى تسمية جوهر المشكلة . لأنه يكشف ينفاد صبر » هو عرض من أعراضه » عن 
الرغبة التى تخالج الفكر الحديث فى « أن نتواصل جوهرياً مع ما يشكّل جوهر 
الأشياء » 7(" . ويكون المرء فى منأى عن الحقيقة حين يصف بودلير , مع جان بير 
ريشار ٠‏ بأنه شاعر سعيد يمكن لكلمته « أن تملا الأعماق وتستبدل فراغ الهاوية بوفرة 
الجوهر الدافئكة )١(»‏ . لكنه قريب جداً منها حين يعنى أن هذا الامكان يشكّل لدى 
بودلير الرهان الأكبر . وما دام يجب أن يظل رهاناً » فإِنّ الجوهر نفسه هو الهاوية . 
وما دامت الحالة هذه . فإنْ ما نهمله هو الزمن المحزن الذى نقضيه فى الصبر » 
أعنى : التاريخ . ش | 
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يحظى تفسير هيدغر لهولدرلين بأهمية كانت كافية لكتابة دراستين بحجم لا بأس 
يه( > ويحيت التاثير الخازق الشارع ماما مثلما يسبب الصعوية الاستكنائية 
للشاعر المشروح ٠‏ تطرح هذه القراءات مشكلات متعددة . إذ لابدٌ أن يسال المرء عن 
مساهمة هيدغر فى مجموعة الدراسات عن هولدرلين , ولايد أن يسال أيضاً ما مكانة 
هذه التفسيرات فى مشروع هيدغر الفلسفى ٠‏ وإلى أى حد أتّرتَ فى تطوره , وأخيراً 
يستدعى المنهج التفسيرى عند هيدغر نفسه الاهتمام ١ ' ٠‏ 

ترتبط الأسئلة الثلات ببعضها ء لكن لا ريب أن السؤال الثالث هو الرايط بين 
السؤالين الأولين . ويصدر منهج هيدغر التفسيرى صدوراً مباشراً عن مقدمات 
فلسفته , ولا يمكن فصله عنها , حتى إِنّ المرء نفسه هنا لا يستطيع الحديث عن 
« منهج » بالمعنى الشكلى للكلمة . بل بالأحرى عن فكرة هيدغر فى علاقة الفلسفة 
بالشعن > وآن قجنة مساهمقة فى الدرامنات عن هولزولين تتهدد سيان هذه الفكوة: 
التى هى فكرة وجودية ( انطولوجية ) ٠‏ على وجه التحديد . وليست بالجماليات . 
فدراسة المنهج ٠‏ إذن » مدخل ضروري للسؤالين الآخرين , إذ يتجاوز مداهما قدرة 
مقالة واحدة . ١‏ 

ولكى نفهم طريقة تلقى دارسى الأدب لمقالات هيدغر , لابدٌ أن نضع فى حسباننا 
الطروقة الخاسية الت أخاطة بتشر اعمال هولدر ان وتحقيقها .فلقد تتوسي ثنان 
طوال القرن الفاسع عفن ( رننا نعمن الاسعهابات القى من ييذها شعيه ) عمد 
الاهتمام بها الذي حصل فى أواخر القرن . ولعب فيه دلتاى الدور القائد . ثم تم إيقاظ 
هذا الانتباه دفعة واحدة » فلم يستغرق اكتشاف هذا العمل الخارق ‏ الذي حصل بين 
عامى ١18٠١‏ ق 18١5‏ » ويقى غير منشور فى الأغلب وقتأ طويلاً . فتولّى نوربيرت فون 
هيلنفرات إعداد الطبعة النقدية الأولى » التي أكملها بعد وفاته فى سنة ١1.5‏ 
سيباس وقون ييغنوت . وظلت موثقة , وقتاً طويلاً » وهى الطبعة التي يستخدمها 
هيدغر فى شروحه . 
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والتأثير الكبير الذي مارسه هولدرلين بعد هذه الكشوف ٠‏ فى ألمانيا أولاً » ثم فى 
فرتسا وبريطانيا أمر معروف ٠‏ بحيث لا يؤخذ اليوم بوصفه أهم” علم من أعلام 
الرومانسية الألمانية فقط , بل أيضاً بوصفه واحداً من أعظم شعراء الغرب ٠‏ بل لعله 
الشاعر الذى يقترب تفكيره من همومنا بحيث تتخذ رؤيته شكل هاجس نذير » 
ولهيدغرالحق في أن يطبق على هذا الشاعر نفسه بيته الشعرى الغامض » وريما 
التحوة: 

للملك أوديب عين واحدة لعلها أدهى . 

لكننا بعيدون عن معرفة هذا الشاعر الكبير ؛ لأنه يمكّل العائق الأكبر دون الدقة 
والوضوح قبل أى شىء . وغزارة الصور وجمالها #ثراء القوافي وتنوعها أمر يفتننا » 
غير أن هذا الآتذيان:مصحوت يفكرة وتعبير هما زاكما فى سيل البكف عن غانة الذقة 
وكياءة التدفق: ومن قزل المطن والسووات:واعادة ككايه الشدراكة: يه هرادولية 
عن تعبير أصفى من سواه وأصوب . 

ريما كان الاعتماد على نصوصه المباشرة أكثر أهمية بكثير من سواه . ولكن 
سرعان ما ظهر قصور طبعة هيلنغرات . وقد عمقت الكشوف الجديدة والمعرفة الأكثر 
اتساعاً بأعماله » الحاجة إلى طبعة نقدية جديدة . وهذه مهمة توشك أن تكتمل الآن : 
فبتوجيه من فردريك بيسنر نشرت ثلاثة أجزاء جديدة مما يُسمَّى بطبعة شتوتغارت 
الكبرى » كلّها معنى بشعره ورسائله وترجماته . وتُعد إحدى الانجازات الكبرى 
للفيلواوجيا العلمية الحديثة ‏ فاستتادا إلى أككر المناهع ثباتاً ( الدزاسة المقضلة 
للمصادر والمراجع السيرية والتاريخية , والمراجع الداخلية المقارنة » والتفسيرات 
النحوية . ودراسة القوالب الشككية ... الخ ) . كذلك أستناداً إلى بضع الاجراءات 
التقنية الحديثة (دراسة نوع الورق والكتابة ‏ بمعونة رقائق لصور مكبرة للمخطوطات) 
أنتج بيسنر الطبعة النقدية الفريدة » وهى فى حالة هولدرلين شىء ضرورى وصعب 
التحقيق فى الوقت نفسه . 00 ْ 

يلح الناشر على موضوعيته ٠‏ فلم يكن ليحفل بكتابة مقدمة , وتعليقاته ذات طبيعة 
معلوماتية خالصة , لآنْ المقصود من عمله يقتصر على توفير مادة لتأويل قادم على أساس 
وطيد . ومنافع هذا الزهد واضحة , غير أن لهذه المنافع ثمنها ٠‏ فالتواضع الفيلولوجى 
الحصيف , الذى يحظر التأويل على نفسه مالم تقف الأبعاد الموضوعية للعمل على 
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أساس وطيد . يضطر إلى مغادرة عدد من القضايا دون أن تحل . ومن بينها 
نحط الفنانا التي تعلق بمستوى توطيد النص . وفي حالة هولدرلين ‏ يتسع هامش 
اللا تحدد وعدم البت بصورة خاصة لأنْ الوضع المادى للمخطوطات كثيراً ما يكون 
بحيث يستحيل الاختيار بين قراعتين ممكنتين فى المواطن التي يكون فيه التوضييج 
أكثر ضرورة . ويجد المحقق نفسه ملزما بالاعتماد على المبدأ الذي يتّبعه : ففى 
النتيجة تحاول الفيلولوجيا العلمية العثور على معايير موضوعية وكمية , فى حين يحكم 
هيدغر باسم المنطق الداخلى لشرحه . 

وإليكم مثالاً من بين أمثلة كثيرة . يستشهد « بيدا آليمان » بحالة البيت ( 9؟) فى 
ترنيمة '" .... 6228©6أع 30 مهللا واللا" الذى يقرأه بيسنر : 
. أكأع تامع / لاع #علمعهلالا لدب 1205 د5ع0 عصده5 يعل [ لعا 035 ] 5ه مدع للا 

[ حين تطلع الأغنية من شمس النهار والأرض الدافئة ... ] 

لكن يبدو أن موادرين كتب كلمة 611ة/018© ( يوقظ ) ٠‏ بدلا من أقطع ةق ادع 
( يطلع ) » الأمر الذى يفضى إلى معنى مختلف ٠‏ لكنه سيتفق تماماً مع تأويل هيدغر 
العام لهذه القصيدة وقلدفا لكل من هالتتفزاك ونضتز «ايكتقط عبد عن بقرامة 
6م ( بور ٠‏ بينما يشير بيسنر إلى سبعة أمثلة أخرى فى أعمال هولدرين 
الكاملة . كتب فيها هولدرين كلمة أاءة/لاأمع بدلا من ]2015لا مه , ومن خلال هذا 
الدليل الكمئ يحكم لصالح كلمة 60104/206156 . ومن الواضح أن الحكم العقلى بين 
هذين المعيارين أمر صعب . وللمنهج الكمى بعض الترجيح الايجابى لصالحه 'غين أن 
اختياره النهائي يظل , بالرغم من ذلك , اعتباطياً . إذ ليس من المحتمل أن يكون 
هولدرين قداختار مفرداته على أساس توزيع إحصائى . وتعرف الفيلولوجيا هذا 
00 ؛ وتتقدم بطريقة نزيهة ومعقولة : ففى ملاحظة هامشية يصرف المحقق الانتباه 
إلى المشكلة ويبقى السؤال مفتوحاً . لكنّ ما لا ينكر أن المفسر يحق له بل يجب عليه , 
إذا كان قادراً على تقنيم تازيل مدخيل ومشناسلاء أن هكم اسكتاذا إلى منا تتقلصه 
من تأويل . وهذا فى آخر الأمر ء هو أحد أهداف التفسير كله . ويتوقف كل شىء » 
إذن » على القيمة الفعلية للتأويل . ا 

لكن المسالة ليست بهذه البساطة , ما دام تأويل هيدغر قائماً على فكرة أنْ ما هو 
شعرى يريد أن يؤكد الاستحالة الجوهرية فى تطبيق خطاب موضوعى على عمل فنى . 
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فهيدغر يقلّص دور الفيلولوجيا إلى عرضة تاتريةة واوالرعم لفن إنه 2 يترون في الإلام يها 
كلما دعتةة: الخانفه وهو يُعلن أنه حر من الالزامات التي فرضتها على نفسها . وقد 
وجد أنْ هذا العنف فظيع ؛ وهى كذلك حقاً » ولكن يجب أن يكون معلوماً أنه مستمدٌ من 
مفهوم هيدغر عن الشعرى » الذى يزعم أنه استخلصه من فكر هولدرلين . والقبول بهذه 
الشعرية يعنى القبول بنتائجها . وخلافاً ل« إيليس بدبيرغ »» لا يستطيع المرء أن يتابع 
هيدغر فى أقواله الفلسفية ثم يتنصل منه باسم منهجية تزعم هذه الأقوال أنها تتعالى 
عليها . ولا قيمة للاعتراضات الفيلولوجية الصارمة التى تثيرها ضده , إذ من الواضح 

عزم هيدغر على مخالفة القوانين الراسخة للدراسة الأدبية . فهى يستند إلى نص لايد 
أنه يعرف عدم موثوقيته » وينخرط فى تحليل مفصل له . محيلاً إلى تصويبات فى 
مخطوطات ٠‏ وملاحظات هامشية وما أشبه » دون أن يتحقق من شروط الضبط ؛» أو فى 
الأقل ؛ دون أن يقوم بها على الوجه الأكمل . وهو يعاق على القصائد ٠‏ كلاً بمعزل عن 
الأخرى ٠‏ ويعقد المماثلات بينها استناداً إلى أطروحته الخاصة فقط . وحين لا تنسجم 
فقرة ما مع تأويله - وسنرى مثالاً على هذه - يكتفى بطرحها جانباً . وهو يتجاهل 
السياق ويعزل الأبيات أو الكلمات عن بعضها لكى يضفى عليها قيمة مطلقة ٠‏ دون 
اعتبار لوظيفتها المخصوصة فى القصيدة التى يقتطفها منها . ويقيم دراسة كاملة 
عميقة عن كون « الانسان يسكن شعرياً على ساس كمن 1 ريما كان مولا حت 
بيسنر تحت عنوان « نسبة ملتبسة ) . وفى هذه الدراسة نفسها يقتبس ٠‏ دون شعور 
بالذنب . وعلى نحو مماثل للأعمال الأخرى . قصيدة عن جنون هولدرلين » قصيدة 
وقعها هولدرلين وأرخها : « المخلص لك بتواضع , سكاردانيلى 4" / زيار /ر ١75/8‏ » . 
ويتجاهل تماماً كلّ القضايا المتعلقة بالتقنية الشعرية , التي كان هولدرلين بالتاكيد 
يحيطها بأهمية بالغة , إذ لايمكن تفسير عدد من مواطن الشذوذ والغفموض فى هذه 
القصائد دون الاشارة لها ..ويمكن للمرد أن يمضى فى إحصاء خروق هيدغر لقواعد 
التحليل النصي الأولية . مع ذلك , ليست هذه الخروق اعتباطية لغياب الضبط ٠‏ بل إنها 
تستند إلى شعرية تسمح بالاعتباطية . بل تستدعيها . ومن اللازم علينا , إذن » أن 
نعاين هذه الشعرية بايجاز . هولدرلين . عند هيدغر , هو أعظم الشعراء ( شاعر 
الشعراء ) لأنه يبين ماهية 6587/لا الشعر . وتكمن ماهية الشعر فى تبيان الباروزيا » 
أى الحضور المطلق للوجود ٠‏ ويهذا يختلف هولدرلين عن المتيافيزيقيين الذين يرفضهم 
هيدغر , إذ إنهم مخطئون جميعاً » إلى حد ما فى الأقل , وهولدرلين هو الوحيد الذي 


6م20 


يستشهد به هيدغر » كما يستشهد المؤمن بنصوص الكتاب المقدس . فليست المسألة 
مجرد نقد بالمعنى الابستمولوجى للكلمة ؛ فكل مفكر كبير . شسأنه شان هولدرلين , 
منخرط فى الباروزيا ٠‏ لأنّ ماهية الباروزيا أن لا يِلْفْتَ منها أحد . لكنّ هناك اختلافاً 
جوهرياً بينهما » فحيث يبِيّن هولدرلين حضور الوجود ٠‏ وتكون كلمة الوجود حاضرة 
لديه » وهو يعرف أن هذه هي الحالة » يبي الميتافيزيقيون » من ناحية أخرى ٠‏ رغبتهم 
بحضور الوجود . ولكن ما دامت ماهية الوجود أن يكشف عن نفسه باختفائه فيما ليس 
هو , فهم لا يستطيعون تسميته أبداً . إنهم مخدوعون بحيلة الوجود ‏ وهم أغرار برغم 
ادعائهم الافراط في العلم , لأن ما يسمونه ماهية , ليس سوى الوجود المتنكر : 
ومايرفضونه بوصفه نفياً للماهية , هو فى واقع الأمر » الوجه الحقيقى للوجود نفسه . 
وهم يقولون الحقيقة -ولكن دون أن يعرفوها. ..وهذه الخقيقة واضحة فقط للمدكا١-‏ 
ميتافيزيقى ؛ أو ما وراء - وراء ء الطبيعى ( هيدغر ) الذى يجد نفسه فى موقع قريب من 
« الفيلسوف » الذى يمتلك أصلاً « الروح المطلقة » ( فى ظاهراتيات الروح لهيجل ) . 
فكما نفذ هيجل إلى حركة الوعى وتمكّن من شجب اليقين الساذج بالوعى الطبيعى 
باسم الحقيقة المطلقة للوعى بالذات ٠‏ نفذ هيدغر إلى حركة الوجود » وتمكّن من كشف 
الثقاب عن إرادة حضور الوجود ٠‏ كما يُظهر نفسه فى الكينونة ؛ باسم باروزيا 
الوجود . وتتضح هذه الفكرة اتضاحاً كاملاً ؛ وتتطور بصورة عامة فى الضميمة التي 
أضافها إلى مقالته « ماالميتافيزيقا ؟ » حيث يقول | 3 تسو اليا قدزيها د 
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وجوداً هو في واقع الأمر » وجود منسى . 


من ناحية أخرىمٍ ٠»‏ يعرف هولدرلين حركة الوجود هذه . ويصقها فى مرثية 
154ل 61116! : ولا سيمًا فى فقرتين منها : 
ممطءة 1[ 60061وعط ,ع035 1أذ5أ 5ع رأد5ءذاع ناكد نال كقلالا 
وهى بيت يبين الباروزيا والضرورة المتناقضة فى وجوب البحث عمًا يقدّم نفسه 
مباشرة . ويكتمل هذا البيت ويفسر بما يأتى : 
5" نعو أائاعط دعل "عارنا وأل رلقصبط مع0 بعاأوع8 كول تعطم 
065211 5ع1ام أانا 0611الال 1ذ5أ ع رأعوة!]! مصعوه8 
[ غير أن الأجدى ٠‏ تلك اللقية » التى تكمن تحت قوس السلام المقدس محفوظة 
للصغار والكيار ا . 
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إذا 0 هذا ال ة شيدغر ,2 4 فين أن خركا الوجووبخنية مق . 
افر لور 0 حقيقته إنه يجد نفسه فى الحضور الطق لوجود . وقد صك 
بر بجوت عر 

5© 53 0ثانا مقط طعا ! 13015 :ع3 أجاعل 


لوللا مأعم أعك عوزأاأعك 35ل رطدك ناما 0د/لا عملا 


[الغززها هى النهان ينض ؟ لقن اتنظارت ووارته قاندا :زمان ايه #ليكى الفنس من | د 
تكن شرح مرثية 131]6ل110أ©1! الطبيعة الغامضة للوجود التى يجب أن نتعرّقف 
قينا الاضنطرات الشامن ؛ والطبيخة الاتجذابينة للية وأوقة0 فى « الوجود 
والزمان !') . ويبين شرح ترنيمة “ ... هو8وأه 0ج صمهند هثللا " , التى انتزعنا 
هنها الأنيات الفمابقة /«المصين الثافين :عن الانكشاف نياب المشبيكة زيل الخطة 
عن طريق عودة دورية لاشراق الحقيقة الأصيل ٠‏ ذلك الانجذاب الزمني الذى يستانف 
انفتاحه على مستقبل تاريخى يُفهم على شكل آخروية » ومواعمة قريبة بين المصير 
والوجود . أو بعبارة مختلفة نوعاً ما » تبشّر بما ستصير إليه طريقة هيدغر فيما بعد , 
يعيد شرح 80060167 صياغة التعليقين السايقين ويجمع بينهما فى البيت الأخير : 
0111 أل وضع ]11أه عمة أعطاأعاط 5هللا 
اا اس بلعم لشو 
الذى يرى هايدغر أنه يعنى : أن الشاعر يؤسس الحضور المباشر للوجود 


فى البداية يظهر هنا سؤال واحد : لماذا يحتاج هيدغر الاشارة إلى هولدرلين ؟ 
قبل وتكرر القول إن هذه الشروح ليست سوى صياغة لفكره الخاص تستخدم هولدرلين 
ذريعة لها » أى مجرد مرجع مهيب يضفى على ما يؤكده مزيداً من الموثوقية . غير أن 
هيدغر هى المفكر الذى يستغنى عن كل مراجع الموثوقية المتاحة (بطريقة غامضة دون 
شك ء يتوفر خير مثال عليها بمعالجته كانط وهيغل) فلماذا يستبقى هولدرلين على 
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وجه التحديد ؟ لا لأن هولدرلدين شاعر , لأننا نعرف من دراسته عن « رلكه » أن 
الشعراء ليسوا أقلّ عرضة «للخطأ» من الميتافيزيقيين . ووفقاً لانتهاك «إيليس بدبيرغ» , 
يساوى هيدغر بين ملاك المراثى وزراد شت نيتشه . مع ذلك ٠‏ يظل « رلكه » الشاعر 
الأقرب إلى هيدغر . إذ يشترك معه في همومه . ويضعنا هذا الشنوذ في طريق تفسير ما . 

حين يقرأ المرء آخر شرح على هولدرلين : « يسكن الانسان شعرياً » : يفهم لماذا 
يحتاج هيدغر إلى شاهد » إلى من يمكنه أن يقول عنه أنه سمّى الحضور المباشر 
للوجود . الشاهد هو حل هيدغر للمعضلة التى عذبت الشعراء والمفكرين والمتصوفة : 
كيف نصون لحظة الحقيقة ونحفظها ؟ فى رأى هيدغر » لقد نسى جميع الميتافيزيقيين 
القرفن مخ كا كسيشدو ال تيلف الحفيقة وكسيا الوحوك ؛ ولانيزيف امقر فترعن 
الفلسقات الشرقية عما قاله هولدرلين فى القصيدة الغامضة ” :1516 :06 " . كيف 
نكاقن لنا تمزيز استذكان الرحوه الحمنفي عه تمكو طلى طرق عودتنا له + لاد أ 
تكون هذه اللقية , هذه ال 00ئا6] فى مكان ما , وإذ! لم تكشف عن تفسها ٠‏ فكيف 
ستنستطيع الحديث عن حضورها ؟ لكنْ ها هى من يقول لنا أنه رآها - وهو هولدرلين - 
ومن يستطيع فضلاً عن ذلك الحديث عنها . وتسميتها » ووصفها , فلقد زاد « الوجود » 
وأخبره « الوجود » بأشياء حفظها عنه . وها هو يعيدها على مسمع الملا . وهيدغر » 
فيما يتعلق به شخصياً » غير متأكد بما يكفى أنه شهد « الوجود » , وهى يعرف ٠‏ على 
آنه شان أنه لمن لدي ها قولةرعتة وى أنه يققى تقد لكنه لاوريد الترقفاهن 
الخطايو برها :دام قت ان ميسكم اليحود #وتزسسه موساطة اللكة ,وهر مرف أن 
يظل مفكراً . لا أن يتحول إلى متصوف . يجب أن تظل تجربة الوجود تجربةً ممكنة 
القول . وفى الحقيقة , فإِن ما يُحفظ ويصان ٠‏ يوجد فى اللغة . إذن » لابدٌ من وجود 
ها لاشار على تقانه ٠‏ يمكته أن كول اك منافن :فى هذه السكق» وشهد وضة 
الاتراق: ركفي لاتتقس والح والشن لايد مق هود هنا تكو الحفيفة» الت فتن 
حضور الحاضر ؛ قد دخلت في صلب اللغة . فاللغة - أي لغة هولدرلين - هى الحضور 
المباشر للوجود . والمهمة التى نرثها نحن : الذين لانستطيع الحديث عن الوجود » مثل 
هيدغر , هي أن نحفظ هذه اللغة ونصون « الوجود » . 


مولدرلين الوجود معرفة مباشرة ٠‏ ويقوله قولاً مباشراً ولا يتفض الشتارح سو 
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الانصات . العمل هناك , وهو نفسه باروزيا . فالوجود يتحدث بلسان هولدرلين . كما 
تحدث الإله على لسان الرائي كلخاس فى الإلياذة . حفظ العمل يعني أن ننصت إليه 
وحسب , بكل ما فى وسعنا من انفعال » عارفين إنه حقيقى على نحو مطلق وفريد . 
ويستعير هيدغر صورة شعرية من هولدرلين ليقارن العمل بجرس يجعله الشارح يرن 
( كلمة الشرح والتأويل فى الألمانية و5لا(016ا8/1 تنطوى على الفعل 0187 » يرن , 
يدوي ؛ يجاجل ) ٠‏ وهى يجعلنا نصغى لما يتشبث بذاته كلياً ٠‏ كأنّما يسقط البرد على 
جرس :النستك الفكبمة + إذن:: أناتل حرية ها جخرية كر نهنا » تحاول أن تجد 
منفذاً لها إلى الحقيقة » فذلك تأول ونقد » يصح فيه أن لا تشوب تأول الوجود شائية , 
ولأ قعل سنوئ:استقيال الوحوي ويحفظه . أما التتريل قلذ يثاله-سنوئ النتافويقين : 
وحينكذ يتخذ شكل تحليل وجودي ٠‏ وطهر لا يحظى به إلا من كان قادراً على الانصات 
إلى صوت «٠‏ الوجود » . مع هولدرلين لا يوجد قط أى حوار نقدى() , لاشىء فى 
أعماله يخلو عن أن يكون محوأ وغموضاً وعتمة » يخلو عن أن يريده الوجود نفسه على 
نحى مطلق وكامل . فقط من يُحط بذلك إحاطة حقيقية . يستطع أن يكون « محرر » 
الوجود » ويفرض فواصله التى تصدر عن « ضروة الفكر نفسه » , وما أبعدنا هنا عن 
الفيلولوجيا العلمية . 

يستدعى مثل هذا الموقف المحاكاة الساخرة فى تجاوزاته الواضحة ٠‏ ولكنه أمر 
ضرورى فى داخل الفكر الهايدغرى , لأنَ طموح هذا الفكر أن لايكتفى بقول الحقيقة 
فقط ؛ بل أن يحتلّ مكانه فى الباروزيا » وأن يسكنها ويقطنها . والشرح الذى هو حفظ 
للوجود وصون له ٠‏ هو أيضاً فى التحليل الآخير » الطريقة التى يمكننا من خلالها 
السكنى فى « الوجود » الواة قعى ‏ بدلاً من السكنى فى مقلويه ٠‏ وتؤسس الوحدة 
المباشرة للكيانات الثلاثة : 0 الأكتدا عه القن منصيي ,يناب نيكتها 
أن نواصل المكث فيه . وفى نصوص هيدغر المتأخرة ٠‏ يُمعن ن الوعد الاسمى الذي يخفى 
نفسه وراء مذبح المتيافيزيقا التقليدية فى الاعلان عن نفسه جهراً . ومادام الوجود قد 
أسس نفسه في اللغة فى عمل الشاعر ( هولدرلين ) » فإننا نعد أنفسنا , بتفكر هذا 
العمل , للعيش فى حضور الوجود و« السكنى شعرياً على الأرض » . 

حاجة هيدغر إلى شاهد , إذن ٠‏ أمر قابل للفهم . لكن لماذا ينبغى أن يكون 
هولدرلين ؟ لاريب أن هناك أسباباً ثانوية ذات طبيعة عاطفية وقومية لإيلائه الأفضلية . 
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فقد تم تدبر شروح هيدغر مباشرة قبل الحرب العالمية الثانية » وفي أثناعها وه 
ترتبط ارتباطاً مباشراً بتأمل مكروب فى المصير التاريخي لألمانيا » وهى تأمل يجد له 
صدى فى قصائد هولدرلين « القركية + . لكن هذه قضية تنأى بنا عن موضوعنا 
الأسساسى . وهناك سبب آخر أعمق بكثير يبررٌ هذا الاختيار : وهو أنْ هولدرلين يقول 
النقيض تماماً لا يجعله هيدغر يقوله . وهذا التأكيد متناقض ظاهرياً وحسب . فعلى 
هذا المستوى من الفكر يصعب التمييز بين قضية معينة » وما يشكل نقيضها . وفىٍ 
واقع الأمر . إن تذكر النقيض يعنى أن تتحدث عن الشىء نفسه . وإن يكن بمعنى 
مناقض . وإن من أكبر الانجازات » فى حوار من هذا النوع » أن يتفق المتحاوران على 
الحديث على الشىء نفسه . حقاً . يمكن القول أنّ هيدغر وهولدرلين يتحدثان عن 
الشىء نفسه ؛ فمهما عاب المرء على شروح هيدغر , تظلّ أهميتها فى كونها أبرزت لب 
هموم هولدرلين » وهى بهذا تتخطى الدراسات الأخرى . برغم ذلك ٠‏ فإنها تقلبُ فكره 
وتعكسه . 
يتطلب بيان هذه القضية دراسة مستفيضة لعمل هوادرلين . ولابد أن نكتفي 
يكار ينض العناصر فى فد الييان اعتماداً فى الأساس على الشرح الرئيسى . 
أعتى شرع ترئيمة > ... ©4306 6أع] 30 (الاعللا وألالا '" وقبل أن نشرع بهذا الاين أن 
نؤكد على أهمية هذا السؤال فى عموم فلسفة هيدغر , مع هولدرلين , لا يستطيع 
هيدغر اللجوء إلى الغموض الذى يشكل عماد مساهمته الايجابية وستراتجيته الدفاعية 
معاً : فهى لا يستطيع أن يقول , كما يقول الميتافيزيقيون ٠‏ أنهم يعلنون عن الحقيقى 
والزائف » وأنهم تزداد عظمتهم كلّما أمعنوا فى الخطأ . وأنهم كلّما زاد يهم من 
« الوجود » زاد هوسهم بحركته الاستخفائية . فلكى يتحقق وعد انطولوجيا هيدغر » 
يجب أن يكون هولدرلين إيكاروس العائد من طيرانه “عن تحت أن سين بنانا مياقيرا 
وانحايناً حضون الوجود ؛ وإمكان حفظه فى الزمان أيضاً . لقد أسند هيدغر مذهيه 
كاملاً إلى امكان هذه التجرية . وربّما فسّر هذا سبب شعوره ؛ مذعناً لتكتيك قد لا 
يكون شعورياً » بالحاجة إلى الاعتماد على العمل الذى يصرح بأنه هى هذه التجربة 
التي هى . من بين كل التجارب الأخرى » محظورة على الانسان بالكامل . 
هذه الترنيمة المنقوصة وغير المعنونة التى تبداً بالبيت : 
.. معطعك لج لاع2 035 عوقتعاع2 ترق ممعيب عأللا 
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[ كما لى فى يوم عيد ترى حقله ] ( 148٠٠١‏ ) هى واحدة من أشهر قصائد 
هولدرلين » لقد أثرت بعمق فى شعراء من طراز شتيفان غيورغى ورلكه على 
الخصوص .؛ لأنها تهتم بالتوتر الذى يولد منه الفعل الشعرى , وهى تعبر عن ماهيتها 
أكثر من أية قصيدة . 
يبدأ شرح هيدغر بإظهار أن الترنيمة ترى أن الشاعر هو الماثل فى حضرة 
الوجود » وأن كلمة « طبيعة » يجب أن تجعلنا نفكر , لابالطبيعة ماقيل سقراط 5أوناط8 , 
لأنها مفردة أفسدها التراث الميتافيزيقى ؛ بل بالوجود كما يفكر به هولدرلين » وكما هو 
على حقيقته . ويتاكد هذا التعريف لكلمة ( طبيعة ) فى القطعة التالية : 
معطااع2 غاأل مصعل ,ع1!ل3 مأل بأوطاع5 عاك بعزه مدعنا 


رأ5أ أطع 01 ثانا 5ل قعطقَ دعل ١‏ 16أة6 مأل عطن 0دنا 
3101[ عزنا 


[ لأنها . لأنها ذاتها » التي هى أقدم من العصور كلها 
وفوق آلهة الشرق والغرب . 


إنه تعريف يجد تكملته فى نعوت تصف الطبيعة وفعلها , ولا سيما عبارة : « كلية 
الحضور على نحو مذهل » . ويبرر الوصف التماهى الذى يجريه هيدغر بين الوجود 
والطبيعة :من الواضح انها ليست طميغة بالمعتئ الرغوى +.ولاجتى بالمعنئ 
اللاشعورى الذى تختزنه الكلمة في الشذرات الفلسفية لحقبة همبرغ ‏ بل هى ذلك 
الإلمام المباشر ( الحضور ) لما يكون بمثابة سناد لكل الموجودات ٠‏ ذلك الذى يسبقها 
ويجعل من الممكن استحضارها أمام الوعى . وما يُسمَّى بحضور الحاضرين » فى 
الجهاز الاصطلاحى لهيدغر , أى الماهية المشتركة للأفراد الحاضرين جميعاً . هو 
مايكون الحضور الْكلّى للأشياء . إنه العطاء المباشر للوجود ؛ الذى هوه مجرد 
الوجود » عند هيغل , ما دام لم يستحضير فى الوعى . ومن المشروع تماماً 0 
منظور هيغلى » أن نشير إليه كمجرد وجود , لأنه فى ذاته , ليست لديه الامكانية ولا 
الضرورة ؛ لكى يطور نفسه إلى عقل ( لوغوس ) . فحضوره الكلى » إذن » قضية 
لأمبالاة واسكواء اشبدان' لا.يمتاح الفيالسوف عددها إلى الليث فى الحدين الى المناشرة 
الأصلية , التى لا يوجد عندها ما يمكن الافصاح عنه . أمّا عند هولدرلين ؛ الشاعر , 
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فإنَ هذا الحضور الكلَّى « مذهل » , لأنه الانكشاف المباشر لما يبدو أقرب منشود إلى 
سه + السؤال الذى يعدب الشاعن ‏ وفى موضيوع لقف ره فساد افيد كف 
ستطيم الأكسان ل أن يكحفة م عق + الوحوه وضسب فيل أن يقول الرهوه تقميه : 
والشعر خوض لتجرية هذا السؤال . 
هيدغر ‏ إذن » محق فى أن يرى فى القصيدة بياناً لعلاقة الشاعر بالوجود , وهذا 
مثال جيد على القيمة العميقة لشروحه . ولكنه يبدأ بتشويه المعنى حين يواصل القول إن 
الشاعر يصوّر حضور الحاضر . ويتجلى كشفه فى القطعتين التاليتين : 
ناعللا بعن 1ك انان اأعأملنا أ5 رلاعأ5 50 
اقطرعلانانلا عأل ,متعااح عمعأدأء1] مأعكعا عأل 516 


معومةعا ددنا معخاطءاع! مأأعطوأعدعىع وأشضة ببامعوعواام 
.131 عدرة اع 061115 مأل , عوأأطعء 83 عانا 


أولئك الذين يلا معلم واحد ٠‏ والذين بصورة مذهلة 
يتثقفهم كلى الحضور بضمة من نور 
الطبيعة القوية . ذات الجمال الإلهى ]!؟) . 
اننا + 

[ لكن ها هو النهار ينبثق ! لقد انتظرت ورأيته قادماً 

وما رأيته » ليكن المقدس كلمتى ٠‏ ] 

هل تقول لذا القطعة الأولى إِنْ الشعراء يقفون تحت سماوات سمحة لأنهم 
يسكنون فى حضور الوجود ؟ هل تقول لنا إن الشعراء ينتمون للوجود , كما يزعم 
هيدغر ؟ يقول النص إن الوجود ( أى الطبيعة ) يثقف الشاعر » والطبيعة عند الشاعر 
حال يرغب فى نيلها ومحاكاتها . وهذه المحاكاة ليست المحاكاة الأرسطية 501216515 : 
بل هى المحاكاة الرومانسية 79نا811 , أى الانصراف التلقيني من خلال التجرية 
الشعورية للوجود . هنا من المشروع تماماً » بل من الضرورى أن نشير إلى «هايبريون» » 
الرواية التى كتبها هولدرلين فى شبايه » حيث يتحدد معنى كلمة محاكاة ومناك1أ8 » 
المرادفة لكلمة تثقيف 0590ا!216:© , بوصفهما الطريق المنحرفة التي يسلكها الانسان 
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باتجاه الوحدة الأولية للمباشر . إِنْ الشاعر هو الذى يقبل الطبيعة ( الوحدة المباشرة 
للوجود ) دليلاً , بدلاً من الخنوع لعرف يقبل الانفصال بين الإنسان والوجود ويؤيده . 
قد يفكر المرء هنا بروسى . محاذراً من التأويل المتّسم بوحدة الوجود 58151516 , 
فالقول بمعلم ما , لا يعني التماهى معه , أو الانتماء إليه ؛ بل يعني أن هناك , 
وستظلٌ » فجوة لا تردم . على أية حال ٠‏ لا تقول القطعة لدى هولدرلين إن الشاعر 
ينلكن فى :الباروزيا ٠‏ بل تقول إنها مدا الصيووزة : ظلى نمو منا يكونا المطلق المندا 
المحرك لصيرورة الوعى فى « ظاهراتيات العقل » عند هيغل . 

أمَا بخصوص القطعة الثانية : « وما رأيته , ليكن المقدس كلمتى » . فيقول 
فود ونين أنه :وقد هدثه الطريعة قوف المقدس : لا يقول زثه شود الإله »رق منافية 
الإلهى “وق العدمن الاق 'يتعالق كل الألية ٠‏ كما يتهالي الموسودات + قد نوافق 
هيدغر على أننا معنيونَ يما يسميه بالوجود . يحظى الشاعر , تلميذ الوجود المخلص 
والاكان محده أنه وهو لتدوونه فى نموي الكلى اللتموي :لفك قي هو ا 
الحقيقة , مادام يعرف القيمة الأسمى لهذه الرؤية التى لاتبدى » وقد ظلّت كما هي لدى 
بقية الفانين في الشعور الجزئي الزائف ؛ في كامل طاقتها الانفعالية . لكن هولدرلين 
شرف أنضا أن شيره الركرى ل كفي عزون القصرية دنا نهد لك اللسظلة فاشو + 
فقبل أن يُظهر الوجود نفسه , يعيش الإنسان فى حالة توقع , يبقى الذهن متريصاً , 
كلّما ازداد التركيز ؛ ازداد دنواً من اللحظة : مفكراً ومبتهلاً . بعد ذلك ٠‏ يظهر الوجود 
تست فى سطوع التيانء فى الحاغسن الؤماني المطلق. :قإذا آمكن لأحد أن وقوله : 
فسيتأسس , لأنّ الكلمة ديمومةٌ ما , تؤسس اللحظة في حضور مكاني يمكن للإنسان 
أن يسكنه . ذلك هو الهدف الأسمى ٠‏ وتلك هى رغبة الشاعر الأخيرة ‏ التى تجعل 
هولدرلين يتبنى نبرة ابتهال : 

وما رأيته ‏ ليكن المقدس كلمتىي 

إنه لا يقول إن المقدس هو ( يكون 154 ) كلمتى . وصيغة الشرط ٠‏ فى الواقع , 
صيغة تمن [ فى العربية : لام الأمر هنا للدعاء ] . إنها تشير إلى ابتهال ودعاء , 
وتؤشر رغبة . ويبين هذان البيتان القصد الشعرى الأبدى » ولكنهما يبينان بعد ذلك 
سا در ١‏ أنه ان وريدهق كر هيا الذلك لشن الختادر بقادر على 'تعييته الوشون 
لأنه شهده ؛ بل إن كلمته تبتهل وتصلّى من أجل الباروزيا , ولا تؤسسها قط . 
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لا تؤسس الكلمة الباروزيا . إِذْ ما إن تنطق الكلمة . حتى تدمّر المباشر , 
وتكففيف انبا مدلا هن كا الوكوة” : لاعن سو الؤشالة .وسهسس الوحود تن 
الانسان » دائماً فى حالة صيرورة ولا يظهر الوجود بالضررة إلا تحت شكل غير 
يسيط . تقرّر اللفة فى لحظة إنجازها القصوى , أن تتوسط بين البعدين اللذين 
نميزهما فى الوجود . وتتوسط بينهما عن طريق محاولة تسميتها . والامساك 
بالاختلاف والتناقض بينهما والفصل فيه . لكنها لا تستطيع جمع شملهما والتوحيد 
بينهما ثانية » فوحدتهما تدق على الوصف , ولا تقال , لأنْ اللغة نفسها هى التى تظهر 
هذا التمييز . تريد اللغة , مدفوعة بفتنة الباروزيا » أن تؤسس الحضور المطلق للوجود 
المباشر , لكنها لا تستطيع إلا أن تبتهل أ تنازع من أجله » ولن تجده أبداً . يرتاب 
هيدغر بهذا , معتمداً على الأبيات الآتية : 

7160 لقناءوطثم لانت ذ5أط بعطاعمق دلوملا طعمط 0نتنا 
رأللاع062 8305© لعو أأاعط كنات رأكدأء عأللا بعع65 لرعاوعنا عولط 


رطعأ5 وصنارعأداعوع8 عأل باعن الطناط 
لع للا ع0 نمع11تطء5رع1اق عاط 
تقول الترجمة الحرفية التى تلى تأويل هيدغر العميق لهذه الأبيات : 
أعلى من الأثير » ودون الأعماق السفلى . 
متابعاً سنّة ثابتة » كما احِتّذب من العماء المقدس 
ينجلىي الوهون عن تقبنة جديا 
الخالق الكلى مرة اخرى .+ 
يقول هيدغر : « تنكشف ماهية مايسمى ٠‏ الوجود » فى الكلمة فبتسميتها ماهية 
الوجود . تفصل الكلمة الجوهرئ عن اللا - جوهرى ( أو المطلق عن العرضى : 


معدع لاملا ددملا معوعلالا وعل ) 


ولآنها تفصل (567©1061 ) فى صراعهما فهى تقرره (01565[1061» ) » . 
ذلك » يحدث لمكا ٠‏ ومن وجا ة نظر الوجن. المباشر , فإن اللا - جوهري كله يوجد 
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ولا تكشف الروح ( الوجود ) عن نفسها » بل تشعر بالتجدد » وتتصرف مرة أخرى 
بوصفها هدفاً للصيرورة » ولكنها تبدى أكشر من أى وقت آخر بصورة صراع . إن 
التلاعب بالمفردات 601561610607 - 5061161060 تلبيس واضح إذ يفضل الانفصال 
الذي تحدثه الكلمة تمنع الكلمة الصراع من الوصول إلى غايته ؛ إنها تحول الصراع 
فى ذاتها » وهذا ما بخص هنها ونباطلة دائمه القحد . ويبدى هيدغر على شقير التسليم 
بأن « الطبيعة يجب أن تبقى هذا الانفتاح حيث يلتقي الفانون والخالدون . ويتشفع 
الانفتاح فى خلق علاقات بين الموجودات الواقعية جميعاً . إن لا يتشكل الواقعى إلا من 
خلال هذه الشفاعة 2»250»ء؛ ولذك قهو شىء موسوط . وهكذا فإِن الموتتوط 
ليس سوى قوة الوساطة . غير أنْ الانفتاح نفسه , الذى يسمح يوجود جميع علاقات 
التبعية والمزامنة ,لا يأتى عن وساطة ( أو شفاعة و5د1]]0/هلا ) . فالانفتاح 
نفسه هو المباشن ولا ستطيع شو ةوسيظ ‏ إلها كان أو إتناناً » أن يبلغ الداشسر 
مباشرة » . ضرورة الوساطة بينة بوضوح . وهذه القطعة شرح مخلص لإحدى شذرات 
هولدرلين الفلسفية ( طبعة هلنغراث . ج >" . ص 5376 ) . ويمضى قائلاً : « إن دائم 
الحضور فى الأشياء كلها يجمع الأشياء الحاضرة المعزولة كلها «وييدك يس ليل 
شىء بأن يكشف عن نفسه . والحضور الكلى المباشر هو القوة التى تتشفع لكل ما 
بحب أن يتكشف من خاظل الشنفاعة .ا لكل الاأشمناء الوشيسطة ‏ غير أن الباشر 
لايمكن أن يكون موسوطاً » فالمباشر , على وجه التحديد : فو الشفاعة , أى هو 
الخاصية الوسيطة للوسيط , لأنه يسمح بالوساطة فى وجوده لون 

هى الوساطة التي تتوسط كل الأشياء » إنها « القانون أو السنة » . 

هذه القطعة . التى تشكّل نقطة الانعطاف فى الايضاح ؛ قطعة متناقضة") . فهى 
تبيّن أن الوساطة ممكنة بفضل المباشر , الذى هى فاعلها , وفى الحقيقة » يبدو 
المباشر , فى الآن نفسه , بوصفه العنصر الايجابى والمتحرك . ولا يستتبع ذلك القول 
بأنّ المباشر , بوصفه الفاعل الوحيد ٠‏ يجب أن يتماهى بالوساطة نفسها ٠‏ التى تحدد 
البتية التعددة للقدل :نوا ذا .كان لكلمة وسناظة إى مس .فيو المنتن الذى تترقف ذه 
الوساطة , بحيث لا تتماهى بأحد العنصرين في الحضور وتؤدى به إلى استبعاد 
الآخر » فهى كيان ثالث ينطوى على كليهما . والقول بأنْ المباشر يحتوي على إمكان 
وساطة الوسيط , لأنه يسمح بها في وجوده . قول صحيح , ولكن مالا يصح هو أن 
نستخلص منه أن المباشر ٠‏ بالتالي » هى الشفاعة الواسطة . 
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يمكن القول إن أطروحة هيدغر , تمضى على النحوى التالى : إذا صعّ التماهي 
الآتى- : الشفاعة . التى هى اللغة . هى أيضاً المباشر نفسه , والقانون , الذى هى اللغة 
التى تميّز بين الأشياء . هو الشفاعة , أى_المباشر أو« الوجود » نفسه ‏ إذ إن كل 
شن تود على مسقو النجوة. .+ وحية تقزل السسامن القانون »فإنه يقول المقدس» 
الذي متدئ لذا هنما منحيت دنا نكا الوخون .ولك لسن فق هده التصيذة نول قن إلى 
من كتابات هولدرلين ؛ مايجيز هذه النتيجة , ريما غير الشاص من طويقكة فى قسمية 
عدي المحؤة. «اللذيق أطلق علوينا اثواحا حن الصطلحات المنهدةة: الطليفة بالق 
العمائي والعضوى , الإلهى والانساني , السماء والأرض ٠‏ لكنه لم يضطرب عند نقطة 
ما فى معرفته ببنيتها المتناقضة بالضرورة . والبيت : 

مايه كته خاركة متكت كندل مق العفاء المقويع 


يلون على مني نبا شر كلق بر فته وما تميق لعن ررق الكلمة 2 إذا 
أخذت 00 شبه قانونى ( 260968 , 66562 ) » التمييز بين المقدس ( العمائى لأنه 
لا يمين ) وبين الوسيط الذى انبعث ( 96261001 ... 105 ) من المقدس . ولذلك 0 
منه .. إذن ٠‏ حين يقول الشاءن + القانوق» فهى لا يقول : الوجود: يل استخالة قسمية 
« أيما شىء غير الترتيب , المتميز فى ماهيته عن الوجود المباشر . 

مهما يكن ؛ يخفق التماهى الذى يقترحه هيدغر بين اللغة والمقدس » فى تفسير 
نقئةالقحسيدة + فون يطل منحككا مم السؤال الذى اعتفد آثه طله: فى الوق الذى 
بحي اسفن يفك هرلدرليق ٠‏ باذ هوا ب إن لوكا العيافن مد كنيع الومود. 
مباشرة, إذن فكيف سيصوغه فى اللغة ؟ وللسبب نفسه » يضطر هيدغر إلى تجاوز ما 
يدنى من نصف مقطوعة ( أسطورة موت سيميلى ومولد ديونريوس الذى يصوره 
هولدرلين تلميحاً على طريقة بندار ) . ويتجاوزها دون أن يقدم أى مسوغ ٠‏ فيعاملها 
وكاتيا موضوع يخي دس فخالة امتياظا + .القابل.: إذا أقفقنا على كوى القسنيلاة 
تعبر عن التماهى المنشود بين اللغة والمقدس , إذن ٠‏ فيستضح نموها والمصاعب 
القائمة على نتيجتها . فيقظة الطبيعة . التى سببها الشاعر , ليست الانكشاف المباشر 
لالوجود ؛ بل هى يقظة التاريخ الذى يواصل تقدمه . فالشاعر لا يستطيع أن يقول 
الوجود . بل يستطيع أن يوقظ فعله غير الفورى ؛ لأنه أوغل في تجربة علاقته الهسيطة 
بالمقدس . إنه يفترض القيام بمهمة الانسان الأسمى فى ضمان الوساطة » من خلال 
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شخصه ء بين الوجود ووعى الوجود ٠‏ المؤسس قانونه فى « الكلمة » . وهذا الفعل 
الأسمى هو أيضاً تضحية أسمى ء لأن ترميم الوجود بالوعى يتحقق بالضرورة على 
حساب إنكار حضوره الكلى الذى لايُقال . واكتساب الآنية , يما لا يقل ضرورة ‏ 
خاصية الذاهن والأغتران ٠‏ معز الشاعن هاه البروزة : ولكذها: تيك + كن لم يبلغوا 
هذه المرحلة من الوعى ٠‏ بهيئة الحزن . وعن طريق استبطان الأحزان » يأخذها الشاعر 
على عاتقه » ( يقول المشروع النثرى للترنيمة معاناة أحزان الحياة ) » ويضفى عليها 
من كول تفسكلته الشاملة + القن متكي اعون الموت. انس مكال وا نذان +:لاقد اخنى 
أغنية العذاب المنذر / للأغرار » . هنا يستحيل علينا أن لا نتذكر دراما ٠‏ امبيدوقلس » 
القن كشع :قبل هده القضبيدة يقكرة وجهذة دوالقى تكد الوضؤعة القن ستسو فى 
القصائد التاريخية والقومية . 1 ١‏ 1 

مع ذلك ؛ يبدأ هولدرلين بتلمس آثار توتر جديد . فالموت الداخلى ( الذى هو 
«موت موعن مدي وجح وك مقي أرقي بالمكتى: الذي كرد قئة لم1 + موه 
في مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل ) يتم التفكير فيه فى البداية حزتاً إنسانياً . 
لكنْ التجرية الداخلية لهذا الحزن لاتكفى . لذلك نجد فى الصياغة الثانية لهذه 
القصيدة عبارتي : ( معاناة أحزان الله ) و ( أحزان المقتدر ) بدلاً من ( معاناة أحزان 
الحياة ) . هكذا ترتفع المعاناة الانسانية إلى مستوى أعلى , وهذا يعنى أن هذا 
الحزن يعلى على الفاني » وأن الوساطة , كما لم يخفّ على هيدغر » هى أيضاً » وأن 
تكن بصورة لا تكاد تبين لنا » قانون الإلهى المتعلق بماهيته المقدسة . أمّا بالنسبة إلينا 
فكي حون الرساظة شن التنافي ولا حقدر أن تدركة لاصو سوه رمادهنا قن 
داخل دائرة الوجود الانسانى 2 التى هى أيضاً دائرة الكلمة الشعرية ؛ فلا نستطيع أن 
نفكرٌ بالأحزان الإلهية إلا بصورة موت للاله + متهنة الشاعن + إذن. ٠‏ أن ستقيطن :هذا 
الموت » وأن يتفكر فى موت الإله » غير أن هذه القضية أوسع بكثير من أن تقوم بها 
هذه الترنيمة المفردة ٠‏ التى كان توجهها النقدى تاريخياً أكثر مما كان دينياً ٠‏ وستظل 
مجرّد تخطيط ؛ حتى تتولى موقع الصدارة في الترنيمات المسيحية لاحقاً . وتمثل 
قصيدة “ 161306 301 اللاعللا والالا '' قطعة انتقالية تشير إلى الحقبة الجديدة . 
وتكشف إمكانية هذا الانتقال إنه ما من تحول جوهرى فى بنية الفعل . وأن التجرية 
الدينية : لدى هولدرلين . هي أيضاً وساطةل) .000 
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خلاصة الأمر ؛ تقترح هذه الترنيمة تصوراً عن الفعل الشعرى بوصفه فعلاً 
منفتحاً وحراً فى جوهره » بوصفه قصداً خالصاً مجرداً , وابتهالاً واعياً وموسوطاً 
يحقق وعيه الذاتى باخفاقه » وهذا باختصار تصور مضاد تماماً لتصور هيدغر . وما 
دام التركيز باقياً لدى هولدرلين , فإِنٌ هذا الجانب من المراهنة والتحدى يؤكد نفسه , 
وإذا لم يكن فى موضع , ففى الوظائف الوزنية والشكلية الوعرة ٠‏ التى يفرضها على 
نفسه , والتى لايحلّها إلا حين يبحث عن أوعر منها . وفى الأعمال التى كتبها فى فترة 
جنونه تفسح الوعورة مجالاً لبساطة طفلولية » لعلها مقرونة بسخرية شفافة بصورة 
رهيبة من يجرق على القول ما إذا كان هذا الجنون انهياراً عقلياً أم طريقة هولدرلين 
فى تجريب الشكلية المطلقة الشاملة ؟ ‏ ثم أليس من قبيل الجرأة الكبرى إضفاء قوة 
تمثيلية على هذا الجنون , والقول , كما يقول هيدغر , إن آخر قصيدة كتبها هولدرلين 
وعد بالسكنى فى باروزيا الوجود ؟ 

ينبغي أن يكون الشرح على شعر هولدرلين نقدياً فى الجوهر , إذا أراد الإخلاص 
لتعريف الشعر عند كاتبه . ومثئما أنْ هذا الشعر نقدى فى تيقنات , فانّ طبيعته 
الإيهامية ليست ذات قناع . ومن شان هذا النقد أن يرقى إلى مرتبة الحوار » التي 
نشدها هيدغر مراراً لمفكرين آخرين ٠‏ وأنكرها على هولدرلين . وهذا فى واقع الأمر , 
من أكثر ما يؤسف له , لأن تأمل هيدغر فى الشعر , هو تأمل فيما لا يُقال » الأمر 
الذي يستدعى طريقة مناهضة تماماً لطريقة هولدرلين . مع ذلك : يمكن أن تشكل 
المواجهة بين هذين الموقفين الممكنين مركز شعرية سليمة . 

إن أى منهج تفسيرى يجب أن يضع يده فى آخر الأمر على المشكلة نفسها : وهىٍ 
كيف نبلور لغة قادرة على الاهتمام بالتوتر القائم بين مالا يُسمّى وبين الوسيط . إن 
ما لا يُسمَّى يتطلب التصاقاً مباشراً ومخاضاً أعمى وعنيفاً يعامل بمثله هيدغر هذه 
النضوهن . في حين تعنى الوساطة تفكيراً يميل إلى لغة نقدية » تكون منهجية ودقيقة 
بقدر ماتستطيع , ولكنهاغير متلهفة صراحة في استعمال دعاوى اليقين , الذى لن 
تصله إلا فى نهاية المطاف . وتمثل الفيلولوجيا ٠‏ بوصفها حقل سيطرة : وموصوفة 
بالاعتباطية والعلم الزائف على السواء ؛ مستودعاً للمعرفة الراسخة . لذلك فالرغبة فى 
إبطالها - وليس واضحاً هل إبطالها أمر ممكن - بلا قيمة . وهكذا حين تنفيها نزعة 
صوفية أو علمية على السواء . فإنها ستحظى بفهم متزايد لذاتها ونا سوط 0 
حركات منهجية فى داخل حقل اختصاصها » هذا ما يعززها فى آخر الأمر. 
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إِنْ دراسة « بيدا آليمان » للأسئلة التى مسحناها » تمل وجهة نظر مناقضة 
تماماً لوجهة نظرنا : ما دام يدعو إلى إيجاد تواز وتجانس بين فكرى هيدغر 
وففلدرلن : ويذاقع النمنان عن منظوره يعقل مادج على إيزاذ عاد أسلة فى كاري 
فولدرلين ووفق اطرح انيظة تاففنة عن السدراة الفلسسقية احقية هبهور + «والقتروج 
على الترجمات ٠‏ والترانيم الأخيرة . وبالرغم من أن المؤلف يتابع فكن هيدغر ؛ فإنه 
لا يتابعه على نحو صاغر أو آلى ٠‏ بل ينجلى عن مخاض عقلى يكشف عن مشاطرته 
الاستفهنة و الستقلة لخطرات الاتطولوها عند مظن : ١‏ 

نوق الذقول فى السمان التسيدرى. الذى مسترني اتوكرة كله افطل 
ثمة سبب يدعو إلى معارضة أطروحة « بيدا آليمان » ؛ لا فيما يتعلق بخلاصتها 
العامة :.بل:فيجا يتعلق بطبيقاتها القلسقية. .إن التجانين:المزعوم دين هرلدرلة 
وهيدغر يكمن فى حركة النقض أو القلب ( :16676 ) التى تطرأ على كلا الفكرين , 
ويُفترض أن بنيتها والقصد فيها متشابهان. ينكشف القلب , عند هولدرلين » فى انقلاب 
حذرى بنترعدين لإنتقة فى المصتالحة إل فلسقة ف الانفصال الطدرورى :فى نيت 
أن القلك» لذى ميدقو الشركة عايمضة الزجوه تبه برعم أن لبا سيراه 
وهو مصيب فى ذلك تماماً » فى المنظور التاريخى الذى يستقى من هذه الحركة , 
أي تراجعاً إلى الجانب البعيد فى الميتافيزيقا من أجل تخطى هذه الميتافيزيقا نفسها . 

صحيع أن لدى هايدغر نقضاً أو قلباً . ولكنه ليس القلب الذى يحدث 
بالطريقة تفسها لاقي عولد رلين كس الل لدى اليسات :فى 'قاويل غير حقيول لوت 
« أمبيدوقلس » . الذى يفهمه بالفاظ تقليدية » عودةً إلى الشمول 880 غير المتميز » أى 
إلى مصالف فطلقةة. لكن موكة كتين ولي »فى فلن النتيكن من اقلله عماها ارد عوك 
بالمعنى الهيلى للكلمة . القلب هو قلب الوعى في مقدمة « ظاهراتيات الروح » لهيغل » 
أي الانتقال من خلال الوساطة . إلى مرحلة أعلى من الوعى » بينما هى فى حالة 
أمبيدوقلس وعى تاريخى . ولا يمكن العثور على قلب انطولوجى واحد لدى هولدرلين » 
بل على فلسفة معيشة لقلب يتكرر . ليست سوى فكرة الصيرورة . ويما أنّ هناك قلباً 
أى نقضاً دائماً ٠‏ فلا وجود لمصالحة أبداً » حتى ولا فى أعماله المبكرة . ويجعل القلب 
من الجهد المضني للتفكير بالإلهى مظهره الأخير . لذلك فوصف الحقبة الأخيرة بكونها 
وساطة الإلهي صحيح , لكنّه ليس تعليلاً لنشوئها . وبالنتيجة , تتمول حركة القلب 
أى النقض إلى ظاهرة مطلقة , ويتمٌ تقييم موقع هولدرلين فيما يُسمّى بالفلسفة المثالية 
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فى ضوء زائف . ويإبرازه فكرة المصالحة سمة أساسية لكل مثالية » يصور آليمان 
هولدولين وهيغل وأنه معنى بشيلنغ الشاب . وتدحض الأعمال الكاملة لهيغل . فى أكثر 
مقاصدها جوهرية مثل هذا الوصف , ويؤكد النقد الذى تعرّض لَه بدءاً من كيركفارد 
حتى يومنا هذا » هذا الواقعة .وإذا وجدث يوماً ما فلسفة للانفصال الضرورى , فهى 
ا ااا و 0 ؛ فيعني تمهيد الطرق 
للتلييس . إن نّ فكرهيغل وفكر هولدرلين متوازيان » في هذه المسالة , توازياً ملحوظاً 4 
لكن اختلافهما يظل أعمق , مما يتطلب نبرة مختلفة ونداءً متميزاً إلى حدّ كبير » برغم 
المشابهة النسبية بين فكريهما .وإذا أراد المرأ أن ينتفع من هذا الاتفاق الاعجازى 

تقوناً لمشلظ الهنوء فعلاً على علاقات الفلسيفة «الشعن ‏ فالافضتل أن لا'ريذا تتشييك 
اختلافات لا وجود لها » حين تكون المشابهات أكثر نفعاً بكثير . 

يصح النقد الذى وجه هولدرلين وهيغل لتعاليم شيلنغ على « بيدا آليمان » الذى 
يكتشف ؛» فى آخر الأمر . استحالة حفظ المباشر وصونه » ويذلك يبتعد عن فكر 
هيدغر , الذى يكمن آخر جهد له فى العودة إلى اتحاد أكثر أصالة . ومما يؤسف له , 
من هذا النطلون.» إن اليمان كت براح عند هذا المفصل المبكر , ٠‏ فى وقت يبدو أن 
فكر هيدغر يوشك أن يمر بمرحلة قلب جديدة ؛ ولا يريد أن مله نفسه لا دواسنة 
محددة ومن الواضح تماماً أنْ فكرة السكنى كماتشف تشف عنها نصوص ©180إملا , 
مناقضة بالكامل لذلك الفكر الممرّق والمشتيك الذى يكتشفه بيدا آليمان لدى هولدرلين 
المتأخر . والحق أن هيدغر يتجاوز هذه النقطة » ويضمن عمله فترة الجنون » فيراها 
تنطوى على وعد براحة بال وسلام منشودين . ولا يمكث آليمان إلا قليلاً عند الشذرات 
السابقة للجنون مباشرة وهى نصوص جعلها العذاب العقلى الذى تستثيره نصوصاً 
ممسوسة مهلوسة ؛ ومن بين آقل التصومن سَلاما وراحة بال والحقيقة أن فولدولين : 
لدى آليمان » أقرب بكثير إلى هيغل منه إلى هيدغر , ولقد سقط آليمان ضحية خطأ 
للنفوذ الذى مارسه عليه هيدغر ٠‏ فلكى يحافظ على المنظور التاريخى الذى يتطلب أن 
يظلّ هيغل مُقصراً عن إبطال الميتافيزيقا الغربية , بينما يوغل هولدرلين فيها » شوه 
آليمان القضية موضوع النقاش ء التي يرفض أن يبحث عنها ؛ حيث صيغت ببالغ 
الوضوح . 
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الملحق ) ا ( 
مراجعة لكتاب 
4 قلق التأثير 0 
لهارولدبلوم 


كأثر الكتب المجيدة » ليس مقال هارولد بلوم الأخير ما يتظاهر به . فهى يسمي 
نفسه فى عنوانه الفرعى « نظرية فى الشعر » , ويدّعى أنه تصويبى بطرائقَ ثلاث في 
الأقل . بفضح زيف النظرة الإنسانوية فى التأثير التى ترى فيه اندماجاً إبداعياً 
للموهبة الفردية في داخل التراث , وبالمساهمة , من خلال تنقية تنقية تقنيات القراءة » فى 
نقد عملى أكثر انضباطاً وبإثراء النماذج المسلّم بها التى يقوم عليها تارك الأنب 
الأكاديمي . وتحت درع نظرية عامة » يجمع هذا الترتيب الواسع بين النقد الآيديولوجى 
والنصى والتاريخى فى تاليف ليس بالغريب فى المحاولات المؤثرة الأخيرة فى الأدب . 
وليس الجانب « التصويبى » بالجديد لدى بلوم ٠‏ الذى لم تمنعه المعتقدات القويمة 
( الارثنوكسيات ) التى تسيطر على حقل الأدب » وأظهر أنه باستمرار عازم على 
المضى فى طريقه الخاص . لقد كان تصويبياً بأفضل معانى الكلمة , لا انطلاقاً من 
رغبة باطلة لتاكيد أصالته , ولا لأنه يريد أن يشيّد أرثذوكسيته الخاصة مركزاً للتأثير : 
بل لأنه كان دائماً أميل إلى دوزنة لغة الشعراء ‏ منه إلى الاتجاهات الأكاديمية 
السائدة . وحتى فيما يخص النقاد الذين يدين لهم - من أمثال نورثروب فراىٍ وما ير 
آبرامز » وولتر جاكسن بيت - فإنه لم يقع مشلولاً بقلق جارف . ويمكن أن يسمى 
بالتسمية التى أطلقها هو , ناقداً « قوياً ران كن م تيل لمق 1:1 سق كد 
نيته فى التغيير » أكثر منها فى بسط مجال الدراسات الأدبية . 

لكن المرء سيعدى نطاق الإنصاف , إذا قرأ هذا الكتاب فى ضوء هذه النية . إن 
أن العمل التصويبى يفترض في الأقل بعض التركيز على التقنيات , والدراية بالنقد , 
ويدعى وجود توجهات , تزعم لنفسها ٠‏ حتى حين لا تكون علمية بالضرورة ٠‏ فاعلية 
تعلؤفية . إنه كتاب يُولّد التوقعات الخاصة بالاظهار التمثيلى للمهارة التأويلية والمعرفة 
التاريخية . غير أنْ ( قلق التأثير ) » مقارنة بكتب بلوم السابقة , لا ينطوى إلا على عدد 
قليل جداً من القراءات التفصيلية , ولا يتضح فيه اطلاع بلوم الواسع . وفيه فيض من 
« الاقتباسات الشعرية , والتأويل الضمنى الرفيع المستوى , كما في حالة ملتون ١‏ , 
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وبليك وإمرسون ٠‏ وستيفنس وآخرين » ولكنه محفوف دائماً بالمحاجة . ويفتقر إلى 
الشرح التوضيحى ٠‏ وكأنْ المراد التسليم بالمعنى المستنبط للفقرات الصعبة والغامضة . 
ويحس المرء إحساساً بجزع بلوم المشروع من التفاصيل فى كتاب له مطامح أوسع 
منها بكثير . ولا يستفيض المقال كثيراً حتى فى موضوعة الكتاب الرئيسة المعلنة » وهى 
قضية التأثير » أو بمزيد من التخصيص ٠‏ الطريقة التى يندمج بها مفهوم جديد للتاثير 
فى عملية القراعة . وأمثقته »فى الجزء الأكير منها ء هى توكيدات « قبلية » أمواءظة 
لأتاكين القائع علق أصيذا لقطحه أن موضموعاتتة بترن وكانها ‏ سمرت ال سهان ولي 
لدى بلوم وقت يضيّعه فى تنقية الصنعة . وفى الحقيقة , فإنه لا يبالى كثيرأ بالنتائج 
التمرسة لماحسةة :ا إن امكماف«الحوارات التيضة الى عدن مختسع النقد 
الأوربى والأمريكي لا تتعدى السطح . ْ 

تستولى على الكتاب هموم أقل تخصصاً وبرغم العنوان الفرعى , فليس هو ب 
« نظرية في الشعر » حقاً » أى بما يتوافق حرفياً مع اقتباسه من « والاس ستيفنز » 
الذي ينفع شعاراً له : ٠‏ دك لعي فى هري حافك لي 1ت 
« الحياة كما هى .... » بالفكرة الريّضة , ولذلك فإِنٌ الشعار يشير إلى الطبيعة 
الإشكالية القصوى للشعر . وليس الأدب , فى هذا المقال , بالموضوع الواضح التحديد 
فى قل تقائدي : يل هو طاح وجراع .فى خهتم التقيرات الدرامية التى يرهن 
لها المضمون والقيمة , هكذا بدأت تخضع الآن للاستجواب والسؤال » في سياق عمل 
كو + الاقتراضات الأواية عن الأين الت كانت تيمم كقايات الشابقة > ولذلك تضدعب 
نراطلة الكتاق :الى عفد ما مالم يكن القارض متنا بافشال يلو السابقة درفل 
سلفه الذى يقلقه أكثر من غيره , لم يكن فراى أو بيت أو أندادهما المعاصرين : بل هو 
يلوم تفنسه ..وفى خالة ناقد متمركن حول الذات + تغدو الواجهة مبع الذات تافهة 
رمتسامحة ».ولكن لأن اهتمادات يلوم كانت واما حييين عليها: القيزنة خدراللتمركزة 
التي نسميها الأدب قإنَ المقال أبعد ما يكون عن التفاهة أى الأنا وحدية 5116أوص[501 . 
ذا تع الذزة » كل يوم «تفرضة انير الأدل وف زتاز ونس حول غاواة ذاتها: 

فى كتبه السابقة , كانت تلك الدعاوى تضم كل التهويلات . كانت متجذرة في 
التق مم البالغ للووماشنية الامكلدحنة مفهومة فيما حزينا وذفيهاً يوضفها تكيدا لقدرة 
الخيال المطلقة على وضع المعايير للحكم الجمالى والأخلاقي والمعرفى . وبالرغم من أن 
خطاب بلوم يبدو منتفخاً » ومغالياً في بعض الأحيان , فإِنّ أصالة قراعته للرومانسية 
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الانجليزية تخلو من التركيز الكافى . لعلّه شعر بأنَ عليه أن يرفع صوته لكى يسمع 
جيداً : ففى فهمه لصيحة مصطلح ٠‏ الخيال  »‏ كان من الناحية الفلسفية أكثر دهاء , 
وفي بعض النواحي , أفضل اطلاعاً من جميع المؤرخين والمنظرين للرومانسية 
الانجليزية بمن فيهم فراى وابرامز وقاسرمان وآخرين . لقد فهم بلوم » منذ كتابه عن 
شيلى ؛ فهماً ضمنياً » وعلى عكس ما تنم عنه جميع المظاهر , أن الخيال الرومانسي 
بحب آلا تيم من خلال التلاعن الجدن ببقولة و الطنيفة + المفخوض ازدواحها :وقد 
أدّت هذه الثنائية في الداخل والخارج ٠‏ أى الذات والموضوع ؛ إلى دق إسفين قدرى بين 
التاويل المقبول للشعراء الرومانسيين » وتعبيرهم الفعلى , وهى تعبير لاشك أنه صعب 
وغنامفن ولكن لاأأغلى التعيق الذي تصبدون في اهادة بوادة الوسوا كن القزايدة 
بصلاحية هذا النموذج إلى تغيير في نوع التثبيت » فحيث كانت الرومانسية توصف فى 
الغالن دانها غنادة الظبيعة ؛ أو بأتها مصنالمة يين العقل والطبيعة + انقلب هذا التاكيد 
الايجابى ‏ وحلّ محلّه التاكيد المناقض له ( ويفترض أن يعكس نوع الأداء الشعرى هذا 
التأكيد ) . هكذا حظيت مفردات من مثل « استبطان » «٠‏ عقل » .« وعى ».« ذات » 
بالتداول بوصفها المقابل الثرى للطبيعة . ويتوفر فى مقال جوفرى هارتمان الهام , 
8 031013|116 وأا : الذى يشكل جوهر كتايه عن وردزورث » مثال جيد على 
هذا الانقلاب . لكنه يكشف أيضاً بوضوح ان انقلاب التثبيت مسالة غير هامة » إن لم 
تكن بنية الاستقطاب نفسها موضع سؤال واستفهام . وقصص الانقلابات » مهما تكن 
معقدة أو ملتوية أو شيقة » فإنها محكومة بأنها تنتهى بالمصالحة بين المتضادات , 
ويطمس الاختلافات التي لم تكن سوى مظاهر مصطنعة لهوية أعمق . 

لقد أسهم بلوم بنصيبه فى هذه الخطوة الأولى الضرورية , كما يقول لنا » في 
مقال يحمل تاريخ 1974 ٠‏ إن « قصائد الأسفار الرمزية التي تتحرك فى تراث متصل 
بدءاٌ من قصيدة 8125101 لشيلى حتى 15أ015 01 3006715765/لا 1116 . لييتس ؛ تنزرع 
إلى رؤية سياق الطبيعة فخاً للخيال الناضج . ويضيف يائساً من عمى زملائه النقاد : 
« تتطلب هذه النقطة سعياً حثيثاً . لأن من الصعب جداً نبذ تأثير الرؤى القديمة 
للرومانسية» (حلقات البرج . شيكاغى : مطبعة جامعة شيكاغو : 191/١‏ , ص )٠١‏ . 
لكنّ بلوم ؛ خلافاً للآخرين , لا يتوقف عند هذه المرحلة . فوراء جدل العقل - الطبيعة » راح 
يتلمس طريقه لوصف ما كان عليه أن يسميه بالخيال الرومانسي » ولكنه صار يراه 
الآن قوة مستقلة تتطّور تبعاً لقوانينها الخاصة وتصل إلى مناطق لاتطالها مقولة الطبيعة , 
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لا سلباً ولا إيجاباً . ويصعب إلى حدّ بعيد وصف هذه القوة لأن أثر التراب فى الشعر 
والتقد ماايقد الروما سين لم من :الشدة تعيك اله حدد مرة واسضيدة وإلى الآنفدها 
يتوفر بين أيدينا من بلاغة وجهاز اصطلاحى ٠‏ ويذلك فإنه يجعل من الضرورى أن نؤكد 
عدم كفاءة لغة مفهومية من خلال اللغة المرفوضة نفسها . ؛ 

فل :هذا امارج لقنس العسيت كا عا السعراسكيا الواعية عه لوم أن 
تتوصل إلى تعريف جديد للخيال عن طريق مبالغة شبه تهويلية . إذ ما دام لا يمكن 
تخيّل الخيال » فلا طريق إلى وصفه سوى المبالغة . ولا يستطيع الشعر , الذى هى نتاج 
هذا الخيال المبالعَ فيه أن يفعل شيئاً . إنه يبلغ ما لا تبلغه دعاوى شيلى فى « الدماغ » 
التى يرى فيها أن « أعظم وسيلة للخير الأخلاقى هى الخيال » . ولم يعد لشىء طبيعي 
من وجود فى مذهب اختراق الطبيعة لديه : « يتطلب برنامج الرومانسية عموما , وليس 
لدى بليك وحده » شيئاً ما أكثر من مجرد إنسان طبيعى لكى ينجزه . لابدٌ من حواس 
اكد :واككن تعذدا :ولا اتقتضر فقسلة الشهر الروماتمبى المهولة على كوتة: يتطاف 
مثل هذا الاتساع فقط , بل هو يشرع بجعله ممكناً » أو فى الأقل يحاول أن يقوم 
يذلك© (الشفن نفس من 51 ) .#«سيحادن القناهن أضيله الفظيم :+ والطبية - 
حسب مبادىء العبقرية الشعرية - ويتشبث بوحيه وخياله » فيمتزج النصفان الكريم 
والمتغزل :ونين هذا الامتراج أو :الاتحاد بالتاليك : بل فى الحضن الأخين للشعر على 
انفصال الوجود وتقطعه : « إن حلم الشاعر القوى ليس مجرد تهيؤات ابتهاج لا 
ينصيى + بلّ.هى املع ها لذى الانندان من أوهام + إنه نظرة الأبدية +( قلق الحاكين 
ص 3 ) .« أن 1300215 لوردزورث » علاوةٌ على كونه صورة رعوية لتاله الانسان ‏ 
كافون فى التضودة تقسوا كداجة نانس الاستمرا وافى الذات ,رلا تشتف فين 
أشدوا:الأخوال بالاحطة الحية #ولكنه ينتم فن متها رقعة متقد تحني الخال من 
الافتنان القوى بالطبيعة » ( حلقات البرج ص 77 ) . ١‏ 

يرى المرء كيف أن حصافة بصيرة بلوم ؛ التى تميزه وتسمو به عن بقية متأولي 
الزؤماتسية الاتجليزية + تقطره إلى التميريح بجعاري ذن الشعن يتعذر الدفاع لها + 
وكره هده الدغاري باللقة تسها الى فكاول أن حتمظاها + أ اللعة الليعية فى 
الزغنة والأسستحوات والقوة :تطالهنا :هذه لدعو الكيواية يكيات على طول القالات 
المتعددة فى « حلقات البرج » . من ناحية أخرى ٠‏ يتبين إخفاق هذه الوقفة أيضاً , 
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وإن يكن بمصطلحات تاريخية ٠‏ وليست نظرية . فتبدأ الرومانسية بالانقسام إلى 
استقطاب زماني جديد يميز بين الرومانسية الأولى والمتأخرة . ويضفى يلوم الصبغة 
التاريخية على الخيال بإبرازه التوتر بين تجلياته الأولى والأصيلة . ويين تجلياته 
المتأخرة المستمدة منها . هكذا يتحول الاخفاق فى تحديد ماهية الخيال , إلى مأزق 
زماني يحجب فيه المتقدم المتأخرٌ ويكسفه إلى الأبد ويذلك تحل نظرية فى التأثير محل 
نظرية فى الخيال لم تكتسب صياغتها بعد . وتصير عبارة « قلق التأثير » التي تظهر 
عرضاً فى مقالات « حلقات البرج » عنواناً للكتاب اللاحق . ١‏ 
هذه خطوة إلى الخلف من بعض وجوهها . فحين كدًا على وشك تحرير اللغة 
الشعرية من قيود المرجع الطبيعى» ها نحن نعود إلى مخطط ما زال في عمومه ارتداداً 
إلى مذهب طبيعى نفساني . يطهر بلوم مفهوم التأثير ويخلصه من أى حدث تجريبى . 
ساذج : يوضح على سبيل المثال أنه لا علاقة له بدراسات الأصول », وأن التأثير يمكن 
أن ينبثق من نصوص لم يقرأها الشاعر , ويما هو أكثر سرياليةً » أنه يمكن قلب 
تسلسله الزمنى » بحيث يؤثر الشاعرالمتأخر . بنوع من الاستباق الاسترجاعى » فى 
الشاعر المتقدم عليه . لكنه يصير أكثر من ذى قبل اعتماداً على تمجيد حرفي أكثر مما 
هو تهويلى . هكذا نعود من علاقة بين الكلمات والأشياء » أى الكلمات والكلمات » إلى 
علاقة بين القزاث + ومن هنا شان اللعنة اللتوترة للقلق والقنوة وامتامسة والايمان 
الدنعم ويمكن تسفب أعاى الإزساء طرق مخطفة .فهو يتفم + مكلا فى الطريقة القن 
يستخدم بها فرويد فى المقال الأول قياساً بالمقال التالى : فبلوم الذى يبدو أنه ينظر ‏ : 
فى ذلك الوقت ٠‏ إلى فرويد نظرة تقليدية بوصفه إنسانوياً عقلانياً » ينبذه باحترام فى 
حلقات البرج » بوصفه أسير مبدأ واقع َّنُه الرومانسية وراء ظهرها . فى « قلق 
التأثير » قراءة بلوم لفرويد أكثر تعقيداً » ولكنه بقى من حيث المبدأ منبوذاً بوصفه 
« غير شديد بما يكفى » “وقد اطرحت حكمة الشعراء الأقوياء حكمته . ويرغم ذلك » 
تطفى المصطلحات الأوديبية على محاججته ٠‏ وتروى قصة التأثير بلغة الرغبة الطبيعية . 
فحين أحبطته صعوية بيان بصيرته من خلال ما يمتاز به الخيال من خصائص لا 
مرجعية . صار بلوم موضوعاً لرغبته الخاصة فى التوضيح . هكذا انزاحت اهتماماته 
النظرية . وأخلت المكان لسرد رمزى يعيد التمركز حول ذات ما . لكنّ إقامة نظرية في 
الشعر أمر غير ممكن من دون لحظة معرفية حقا , ينظر فيها إلى النص الأدبى ؛ من 
متظور حقيقته أو ؤيفه + لا. من وحهة نظن المحبة /ر الكره ‏ إن حهون مثل هذه اللحكلة 
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لا يقدم ضماناً للحقيقة » ولكنه ينفع فى تغيير فهمنا للتشويهات التى تقوم بها الرغبة . 
هكذا قو مطبوسن اننا طم النظة لعلها أككن كهيرا مزلقفي] محجدر فى اللسة: 
لا في النفس . 1 

تغيّر عودة النزعة النفسانية القيمة المعزوة للأدب تغييراً درامياً . فلكون الأدب 
قادراً على فعل أ شىء ؛ يُصبح عبثاً , وآية على السخرية الهابطة , طالما لا يستطيع 
شاعر أن يهزم ربة وحيه التى لم تخدعه بعد بسلفه . ومثل كل تدخل وتثبيت قائم على 
التأثير غير المتروئ فيه يمكن قلب الصيغة ومعناها عند الطلب . ويتأسيس الأدب على 
أسبقية حرفية وتوليدية » يصبح بلوم أسيرمخططه الأفقى الخطى الذى تتولد عنه 
نجموعة من المفالنات التاريخية المألوفة جد واشهن هذه القالطات هئ معاللة عند 
ما قبل الهفوة 5613853130 الذى سبق عصر القلق : « ذلك العهد العظيم الذي 
يسبق الطوفان » ( ص ٠ ) 1١"‏ ويسبق الزمن الذى « وقع فيه الظل » ( ص 77 ) . 
ومرة أخري , تصير الرومانسية مذهباً لوحدة الأنا 5011051519 لدى نفس مغترية , 
ويتراً شنيعاً نستطيع أن نتعرف فيه كم تتقلص أوصال الأشياء ( ص ١1١7"‏ ) . وليس 
الابخطوة كتفورة واجدة ##ومن يون الاضطران'إلى تعمين القدمات الفدرورنة »بح 
يصار إلى إضقاء صيغة جذلى على هذا التعبير بدلاً من صيغته الكثيبة » واستبدال 
القلق يتظازية ها :قبل حوضاشية صدافنة تعن ا لمحاعاة المتفهة . 

هذا إذا أخذ المرء بلوم استناداً إلى كلماته . وعد نظريته فى التأثير التعبير 
المركزى الذى ترائي به . وما دام بلوم كاتباً نافذاً ومقنعاً فلا مناص من حدوث شىء 
كهذا يترتب عليه احتجاج نقدى ومحاكاة تمجيدية , وكلاهما معاً خارج عن الموضوع . 
ووراء عشوائية الحبكة النفسية يشعر القارىء أن الكتاب معنى بشىء آخر » وأنه نسخة 
معتمة من شىء أكثر اتصالاً با مشكلات الأدبية » شىء أقرب بكثير إلى « الخيال » 
الشعرى حاول بلوم » عبثأ » أن يحده بمصطلحات وجودية غامضة . فإذا يصف بلوم 
التأثير بأنه تشويه خبيث وماكر للتراث » فإنه يعطينا نسخة بديلة فى مشكلة أصيلة 
جداً . تبدأ فى التوهج , مثلاً » فى الطريقة المختالة التي تتقوّض بها الثقة فى شرعية 
النيان الأنبى. ٠.‏ أما في إطاز اطروهة العحاب الظتة ‏ مان موقت الشنك والارتينات 
معكوس . فليس الذى يحجب ويحتجب هو ضعف الحاضر » بل القوة المزعومة للماضى . 
تستوى الأضداد في وصف الأسلاف الأقوياء » ولا سيّما ملتون ؛ ويظل الأدب عامراً 


2300 


بالزيادة والنقصان , أو الافراط والتفريط . ويكمن الفرق الحقيقى بين هذا المقال وكتب 
احص ١‏ الو وي م كي الاقناع » ويتم 
توثيق الضعف نسقياً للمرة الأولى . وباستطاعتنا أن نتغاضى عن المخطط الزمانى » 
وعن انفعال الابن الأوديبى . إذ تحت ذلك . يهتم الكتاب بصعوية القراءة » 
أ بالأحرى . باستحالتها , ويالتالى » بعدم البت بالمعنى الأدبى . وإذا أردنا إيطال 
كمائن علم النفس ومكائده . فلدى مقال بلوم كثيرٌ مما يقوله فى المواجهة بين الأوائل 
والأواخر . كصورة بديلة للمواجهة النموذجية بين القارىء والنص . 

إن أول بصيرة يتوفر عليها بلوم هي أن المواجهة يجب أن تحدث ؛» وأن لها 
الصدارة على بقية الأحداث , السيرية أو التاريخية ؛ فى تجرية الشاعر . ويعنى هذا 
أنّ النصوص تتأصل فى تماس مع نصوص أخر , لا فى تماس مع الأحداث أو فاعلى 
الحياة ( بالطبع إلا إذا عاملنا هؤلاء الفاعلين وهذه الأحداث بوصفهم نصوصاً ) . 
والقول بأن الأدب ب يقوم على التأثير يعنى أنه تفاعل تصىٍ أهنااع] 10160 . وتنطوىٍ 
اكات التقامل التضرر ٠‏ بالضرورة , على لحظة تأويلية ؛ فلكي تكون المواجهة مبدعة 
أدبياً ل ده تتسمن القزاءة .هيها كان مكل هذه القراة تقطيطا ومضط ها 
( على أنها يمكن أيضا أن تكون عميقة جداً ( . وتتمثل البصيرة الرئيسية فى كتاب 
« قلق التأثير » فى تأكيده التصنيفى على أن هذه القراءة تعنى سوء القراءة » أو كما 
يسميها بلوم الثياسا وفيا 21510م215 . ويمكن للقارىء أن يتجاهل المخططات 
القصدية التى يضفى بها بلوم الدرامية على « أسباب » سوء القراءة » وينيغى له أن 
مركو ندل مني على الحيظ الكدوى للالحيانكاك ولا فسي وق » القراذة فى اكفاة 
معاكس لنص بلوم تماماً . فهى , في نهاية المطاف , لم يؤلف كتابه بوصفه معركة 
ملحمية . بل بوصفه تصنيفاً للنماذج المتكررة من الأخطاء فى فعل القراءة . وهى 
يجتذب الانتباه إلى الجانب التصنيفى الأرسطى فى عرضه من خلال جهاز اصطلاحى 
مبناطوروفاج:, إن الوضقة الى السفدولات الينت":أى الأنواغ الستفيحسة 
ل01131أ5ألا©] » وهى ةا , مهلامعأ ممم © رذ5أوممعكا! ,1455613 بتلعطقماك ) . 
( 300018065 ,35166515 محمل بطاقة انفعالية ثقيلة إلى حد أنه لا يسهل التمييز بين 
مختلف البنى الموصوفة . ولكنْ نموذجاً لغوياً متماسكاً جميلاً ٠‏ يقف خلف هذه الدراما 
٠‏ ويمكن وصفه ينبرة مختلفة وجهاز اصطلاحي متميز . 
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يقع التركيز الجوهرى , فى وصف الأنواع أى الوسائل الست , على الأسبقية 
الزماتية ؛ ويتلازم الاستقطابةيين القوة والضعف ( دائماً يتحدت يلوم عن الشغراء 
« الأقوياء »و« الخيفاقة وضع استقطات زمادر يدرك قر ولك سعريجه العاكرين 

. وينصرف جهد القراءة التنقيحيّة لدى الشاعر المتأخر إلى 5 تحقيق قلب يقترن بمقتضاه 

الكلكن الزماضي مالقوة دلا من 'الشيعف : ويتحقق هذا اليدت عن طريق لحية 
الاستبدال . يقول بلوم : « نستطيع أن نعيد توجيه حاجاتنا بالاستبدال أى التعالى » 
(ص ) . والاشارة إلى وردزوورث ٠‏ غير أنْ هذه الجملة توجز البنية التحتية التى 
تشترك بها الوسائل التنقيحية . فإذا كان التركيز الجوهرى زمانياً . فسيقع التشديد 
البنيوى بالكامل على الاستبدال مفهوماً هادياً . وما أن نشرع بالاهتمام بالأنساق 
الاستبدالية حتى نكون محكومين بالنماذج اللغوية . وليس الطبيعية أو النفسية , إذ 
يستطيع الانسان دائماً أن يستبدل كلمة بأخرى, لكنه لا يستطيع» بمجرد فعل 0 : 
أن يستبدل الليل بالنهار , أى الكآبة بالجذل . مع ذلك , تُخفى السهولة التي يتحقق 
الاستبدال اللغوى , أى المجاز . حقيقة كونه لا يمكن الاطمئنان إليه 0 
ويظل من قييل اللغز المحجوب كيف وُصفت المجازات البلاغية يدقة :+ وتصيلفت ميق 
العصور , باهتمام قليل نسبياً لقواها الماكرة فى حقيقة الأحكام وزيفها . هكذا يؤاخى 
بلوم بين فرويد ونيتشه ٠‏ ويؤلف بين الشعراء أنفسهم فى تأكيده على أن الاستبدال هى 
دائماً ويالضرورة تزبيف » إذا كان فقط بسيب أنه يفترض أنْ المعنى الذى ينحرف عنه 
يمكن اعتباره » هو نفسه , محدداً وسلطوياً . 

قد يكون من قبيل التمرين المبتذل أن نرد وسائل بلوم الست إلى البنى البلاغية 
النموذجية التي تتجذدّر فيها . ال 61108506 ؛ مثلاً ‏ هو أكثر أوصاف المجاز اختزاناً 
لسوء القراءة » إذ أن السرد الدرامى الممستمّد من سقوط الشيطان فى « الفردوس 
المفقود » إنما يرمز إلى كلية النمط الاسبتدالى . أمًا الأنواع الخمسة الأخرى فتصف 
أنماطاً أكثر تعيناً من الاستبدال اليلافى . حيث تعنى ال ( 1655618 ) 
التشميل المضلّل ضمناً فى الانتقال من الوه إلن الكت فل المسناد"! الرسجل» 
0 ال (دوعل و مم30 ) عن حق فى موضع الذروة الأخير بوصفه النوع 
السادس , لأنه يدمّر المبدأ التنميطى الذى يقوم عليه هذا النسق , فهى يستبدل المتقدم 
بالمتأخر عن طريق قلب انصرافى 71618160116 . ويرجع ال ( 8516515 ) إلى مجموعة 
من المشكلات التي كانت بارزة فى المقال السابق « استبطان رواية البحث » : 
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وهىالشين: المفكا تفن الكمان البنانترعق التراه الروينا فس > وليون هي 3 امنا عق 
إلى لعجي :كا دافت اللعنة الاسكيدالنة فى الاستقطاب عن الذاخل والخاري التى فى 
مايميّن ال 3566815 : تصف أيضاً نمط الاستغارة التى تُمكُل بارزة فى التعبين 
الرومانسى . ويستدعى ال ( 2860202123100 ) اهتماماً خاصاً لأنه المكان الذى 
يعاري فيه يلوم كل ذاته السابقة . ويستخدم الاستبدال هنا مجموعة أخرى من 
النقائض والثنائيات المكانية , لا المتعلقة بالداخل والخارج كما فى ال 35/6515 
( الاستعارة 1 #يل التطلقة بالأظق والابتفل كما فى الممالقة ( ان الععالى ) والتالقةة, 
على وجه الدقة , هى السلوك البلاغى » أو نمط سوء القراءة الذى يفضله يلوم في 
أعماله . حالة ال ( 4900815 ) أعقد , لأنما الفئة الوحيدة التى يُستخدم بها المجاز 
لكي يُبطل نسقياً الدعوى الجوهرية التى ينطوى عليها استخدام مجاز آخر , إنها مجاز 
المجاز الذى يفككك 5161 - 06 ويهد فيه الانسان العالم الذى أنتجه إنسان آخر . 
وعلى العكس من ال 165568 ؛ يقطع ال 600515»! الكلية إلى شظايا وكسر منقصلة » 
ويذلك يستبدل الأايرارية ( الى التكراق بالمطله الزماي ) بالمناظة |ىالمشابهة (أى 
الحقدوء با ممتطلخ التسائن )+ وفكنا فيه بوه اتشاف العضاة اللوقنين 
الاستتعازة والعناية +:واخ يكن ذلك بالتقاف استمولوجئ تققر الذهانطرية جاكويسين .. 

لابد من توفر فرصة كافية لتوسيع كلّ واحد من هذه الأوصاف وتنقيته , لأن نص 
بلوم يحتوى على ثروة من المادة التضليلية » على الصعيدين الأدبى والفلسفي , مما 
يستدعي نقاشأ لا آخر له . 


ويمكن للمرء أن يوجز النتائج بالقول أنه يستطيع العثور عليه متلبساً بخطأه » في 
العيقنة الت يستشرف مها تظريكه فى الخطا ماما - هذا اقصئ اطرا نكن أن 
يَقدُم لنظل الالنياين والتلبيس وأطهواهنا عن توضيح كيف تصح هذه الحالة 
بخصوص الأمثلة الاختيارية » لدى وردزوورث ونيتشه مثلا ٠‏ 

إن الث يتطق جيذ» التوهمة الذزامحة مخ الفررات الصركزة حول الذاث فر 
القهين والرفية ٠‏ إلى مسيطلحات اكت ن نويه 131 أقزينا ا7سصطلي الثاكين #تفسية 
هو استعارة تضفى درامياً السرد التعاقبى على بنية لغوية » فسيستتبع ذلك أن مقولات 
بلوم في سوء القراءة لن تصح بين المؤلفين فقط يي ل 
الواحد , أو في حالةالتص الواحد , بين الأجزاء المختلفة من النص ٠‏ نزولاً حتى الفصل 
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لفون لقم والتدملة واتخبرا حق شيل الى اتسين المت الصرقن 
والمعنى المجازى فى كلمة مفردة » أو إشارة نحوية غير أن إمكانية تسمية هذا الشكل 

من التويّر الدلالى على هذا لقو + تاقدرا » امبر غير قطي ء برعم اله يطل خط 
فكريا زاشرا ب الانماء بعالا ايها إكبارة اخرى اكت [همية . إن يتكشفه المرون مين 
خلال البلاغة أن المخطط التقليدى » الذى ما زال بِيّنأً فى « قلق التأثير » » والذى 
تتحرل اللعة يفيضا إلن أدأة تتضاردها النوافع اللقوية الشارجية التجذرة فى ذاكم 
يكن أن يزيهه البديل المقول الذى ير أن لاحكام الفاغل النمن يمكن أنضاً أن 
١ك ٠‏ فى الوقت نفسه . وبالكشف عن أنْ مثل هذا القلب 

سقية الكض على الأقنارة بر ممكن التصون لا ينقلب القطط الشكتى وكسي , 

سود ماروا مر ا ا 0 
بل يكون مخطط الأشياء على مقولات مثل السبب والأثر والمركز والمعنى محل استفهام 
وسؤال . وحين يطرح كتاب بلوم مثل هذا السؤال . يصير أكثر خلخلة فيما يخص 
التراث مما يدعى . 

لا أريد أن أوحى بأن نقد بلوم يستفيد من استخدام المفردات اللغوية أكثر من 
المقردات التفسية + ولعل.فى ذلك خسبازة كبيرة :31 يفك الجهان الاسطلاكى البلا 
الأنماط الموضتوعية الخطاب + ولكقه يقتهن إلى القوة التاكيفية فى ذامه . لأن هذه القوة 
التكيوية ( إذا صنحة سميتها على :هذا التصى ) تكمن فى التلاعي قلق أتماط 
الخطأ التي تشكّل النص الأدبى . وينصب الاهتمام الرئيسي لل« قلق التأثير »» لا في 
النقارية الأدبية القاتين الى ينطو علنها ,بشن الذلعي التيوئ: باتعا سمو القرات 
الستة , أى « المراوغة العسيرة » التى تحكم العلاقة بين النصوص . ولا شك أن أن 
مجرى خطاب بلوم قد جرفه بعيداً فى أغوار متاهته . وربما ظهر أن بلوم » فى فهمه 
الأنماط سوء القراءة ٠‏ كما فى فهمه للرومانسية » كان يتصدر كل من عداه . 
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الملحق (ب) 
الأدب واللغة 


( ضميمة ) 


ما أن تطرح الأسئلة حول لغة الأدب » أو حول تميز اللغة الأدبية ؛ حتى تقع بعض 
لاعن المتوقعة :ومن ل ا . ياكثر من 
مجرد الضبط الوافى - كما فعل سيرل بيرتش فى مقالته عن اللغة الصينية » أو إلى 
دما :: استحاق را بدصو نتن فى دراسن» عل لخ العةة القضع - بالرغم من أن بعض 
الأسئلة المنحوسة , فى الحالة الأخيرة , تكاد تطلّ برأسها فوق أفق النص . ولا يفلح 
هذا .إلا إذا كان المرء مكتفياً بوصف الأنواع دون أن يمس الأجناس : إن حين يسلّم 
المرء بوجود شىء اسمه « اللغة الأدبية » فإنه يستطيع أن يصف فرعاً جزئياً من فئة , 
لكنه ما إن يواجه المرء سؤال تحديد خصوصية اللغة الأدبية فى ذاتها » حتى تظهر 
التحقيدات وقد أن تنم لذارلأكثر الوراسات تكلير ا عن: اللغةنوا لادب التكيورة قن 
الاعداد الأخيرة من مجلة « تاريخ الأدب الجديد » أن نتأمل فى التصنيف النسقى لهده 
العافت : ١‏ 

يكشف ترادف هذه المقالات(') عن نموذج سردى مطرد » ربما لا يكون من نتاج 
المصادفة , أى الاشتراك فى العرض الأكاديمى : فالمقالات كلها توحى بِأنْ دراسة اللغة 
الأدبية لن تتطور إلا إذا تخلصنا من حالات سوء الفهم التي كانت تعوقها فى الماضى 
دائما ..تطعى قيرة ثفان الصبن عن تكرار 'أخطاء التعريف: .تيكف سيمورتشاتمان : 
ا ا 0 
الاستغراق المعيارى , إذا هى أرادت أن تحتال على مهمة وصف موضوعها (") , 
ولأاقرس ماركل ريفاتدر ى عائق آخر دون التعاون الطبيعى بين تاريخ الأدب والتحليل 
النصى ( وهى تعاون ظل كما يقول غير مستكشف إلى حد بعيد ) سوى نفور المؤرخين 
عن إدراك إِنْ « النصوص مصنوعة من الكلمات ؛ لا من الأشياء أو الأفكار »(") . 

أما ستائلى فيش فمتلهف للشروع فى منهج يدعى أنه ه يصلح ع7 , لكن عليه 
أولاً أن يتهياً لقتال عدد من العوائق من أمثال : ومسات , وييردسلي ٠‏ وريتشاردز , 
وامبسون , بل حتى ريفاتير . ويزداد الموقف توتراً وإثارة فى نثر جورج شتاينر . 
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إذ أنْ لديه بعض الشكوك حول خصوصية اللغة الأدبية » ولا وجود لتعقيدات جدلية 
تفتلي فأكيدو ا زتنا فى قرا نه الأدى:« نتورطون فى قالن تخصضوصية لا تقد 11 
ولعله إذا كان أقلٌ ثقة من الآخرين فى استشراف علم للآدب , فذلك فقط لأن العمل 
الأدبى يقف لديه مبجلاً في مرتبة شبه تاليهية لاكتمال لايرقى إليه اكتمال . ولن 
يستطيع اللغويون والنقاد وعلماء الاجتماع أن يتحدوا فى جهد مشترك يبلغ بنا مستوى 
عالياً من عالم الروائع الأدبية » إلا إذا تهيً لنا الخلاص من الضلالات الكلية الشمولية 
التي تزعم أنها ترى روابط بين اللغة الأدبية واللغة العادية . 

تكمن فى قرار جميع هذه المقالات قصة رئيسية واحدة . فما من كاتب من هؤلاء 
الكتاب يتحدث , وكأنه سيقوم بمهمة سالكة ٠‏ لا يعوقها عائق » فى الفهم والوصف . بل 
كان عليهم جميعاً أن ينازلوا مقفهوماً مخطوءاً للأدب يقف فى طريقهم . وبالتاكيد لم 
يكن ذلك لأنهم عدوانيون بطبيعتهم؛ أو لم يكونوا جماعة من الناس راضية عن نفسها , 
بل كانوا جميعاً منصفين على نحو بارز ؛ وأحاطوا أسلافهم بالتقدير والاحترام . ويبدو 
أن من طبيعة السؤال » المطروح ضد الأجوبة السابقة : أن يظهر أولاً وكأنه ضلال » 
قبل أن يتم تحديد اللغة الأدبية . 

تختلف طبيعة هذا العائق إلى حد التضاد الشامل ؛ ولكن على نحى يستعصىٍ 
على أى تصنيف نسقى بسيط . فالأرب عند ريفاتير ( فى الأقل فى هذه المقالة ) وثابت 
وشامخ : « النصى .الا يتغير ,ل ').« وكلّما ازداد شموخه .. ازدادت أدبيته »") , 
وأنّ من وظيفة الأسلوبية أن تنقذ الشموخ من التغيرات الانتقالية للتاويلات المتتالية . 
أمّا عند ستائلى فيش ٠‏ فلا ضلال أكثر من اختزال النص إلى موضوعية شامخة لمادة 
ساكنة . يقول : « إن موضوعية النص وهم من الأوهام , بل هى وهم خطير لأنه مقنع 
مادياً . إنه وهم الاكتمال والاكتفاء ء الذاتي 4) » ويتوجه جهده بكامله إلى استبدال 
شركية القزاعة ٠»‏ مفووهة بانيا فعل متوال فى الزمان » بجمود الوصف المحض!' . أما 
عند شتاينر » فيصدر العائق ق الاكبو دون الدراسباك الأنية من كلها يضع موضع 
السؤال الخصوصية التي تدق على الوصف للعمل المكتفى تماماً بذاته , والمتماهي مع 
ذاتة + فى الاختلاف الجذرى الذي يفصله عن كل ما لسن فق فى كين كله نيعون 
ككناكنان + وسوفيف جاياد - ودلا من 3الوعق “فناتالفناصدر الى تمصي انر درفن 
تحت الاختلافات السّطحية , نماذج تبقى على المشابهات وتعززها (') » وينقسم 
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سؤال الخصوصية اللغوية للأدب أيضاً : فهناك القائلون بالكليات ٠‏ مثل ريفاتير » الذين 
يصرون على فرادة الأدب فى مقابل اللغة العادية باصطلاحات تراتبية يمكن أن يقر بها 
القنائلون بالخصصموضيية مكل شتكا نتن ؛ في حين يميل مايلز وتشاتمان إلى طمس 
الحدود بين الأدب والكلام العادى . وهو موقع دافع عنه يقوة أشنا ستانلى فيش 
( ضد ريفاتير ) الذى تعاطف , من ناحية أخرى تعاطفاً قليلاً مع الشكلانية 0 
وأقم ماما في المناهج الأسلوبية أو البنيوية . وليست الاستعارة المكانية فى المتامج 
الأدبية الباطنية / الظاهرية ( أو الداخلية / الخارجية ) بالأكثر انسجاماً وتماسكاً , 
فالنزعة الفيلولوجيةالتاريخية التقليدية » لدى ريفاتير , القائمة على اطلاع واسع 
تمعلومات فعلية ظاهرية + فو نين أن قعل القواعة إذى فشن ديه ا نص للخل بدن 
لحظتين متتاليتين فى التشكيل الزماني لفهم ما . ولا يتيح التشميل العضوى » عند 
شتاينر » أى مجال للتنافرات أو التطفلات بأن تنفذ من الخارج - فهو يصطف إلى 
وان قثن فى.هذه التقطة حينتما يضف إصدران تشاتياة عل المحموئ والسالة حل 
غمله نكية ظطاهرية لايمكن نكترافها . فإذا عزتنا هذه الأقطان الثماية البسيطة 
نسبياً ( وغير المنعدمة الصلة ببعضها بالطبع ) وهى : الساكن / الحركى ؛ الكلى 
/الجزتى ٠‏ الاثين /العادى + الخارجى 7 الداخلىء لم ند فيها أى تماسك:فهى 
أقطاب موزعة على وفق نموذج يبدو أنه عشوائي ٠‏ ويوحى أن ليس فى هذه الأزواج 
المتقابلة ما يحوز مشروعية خادعة . ويبدو المحتوى الفعلى للأضداد المتناقضة أقل 
أهمية من الضرورة الشكلية لوجودها . فالنصوص تستمدّ طاقتها من التوترات التى 
يمكن استبدالها حسب الطلب فى الغالب . ولكنها لا يمكن أن تحقق وجودها دون 
نقيض تقدّم تعريفاتها وبدائلّها ضده ؛ فهى تنطوى ضمناً على سوء قراءة جذرية 
للآدب ٠‏ هي دائماً وتسقيا سوء قراءة يقوم بها آنخووت 7 0 

إذا أقنّ المرء بهذا التعقيد نموذجاً شكلياً خالصاً ٠‏ دون التصدى لمزايا كل موقع 
قزدى وعيويه, فشيتع لان تكين خصوضي» اللغة الأدبية فى إمكان سوء القراءة 
وسوء التتؤيل . ونحق نذرك ذلك + إدراكاً بالغ القوة ‏ عند الانتقال من الأجزاء النقدية 
فى المقالات - التى يسهل الاتفاق معها عموماً - إلى الأجزاء التى يقترح فيها المؤلفون 
قراءاتهم المصححة . وما أن يحدث هذا , حتى نشعر بالميل إلى الامساك بهم متلبسين 
بالخطأ . بصحبة الكتاب الذين كانوا يرقبونهم . ويجد المرء بعض العنت وهى يتابع فش 
فى انتقاده ريتشاردز » أو ريفاتير فى حملته على المؤرخين ذوى العقول الحرفية , 
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أو تشاتمان فى تضييقه على بارت ٠‏ أو شتاينر فى مؤاخذاته على تشومسكى . ولكنهم 
ما أن يقدّموا قراءاتهم الخاصة ؛ حتى ينتعش حسنا النقدىي سككق تفوس 
المعالجة التى يحظون بها على يد « النقاد » ؛ لكنّ هؤلاء ينقلبون دفعة واحدة إلى 
منقودين من ناحيتهم ٠‏ دون أن يخلصوا أهدافهم الأصلية على الاطلاق . وها نحن نريد 
قبول ماتطور الآن إلى نموذج مزدوج للضلال المتجاور . 

حين يُنكر ريفاتير » مثلا ( وأنا أفرزه لا لسبب , إلا لأنّ المثال الذى يضربه يرد 
فى حقل أليف عندى ) فى قراعته قصيدة بودلير «٠‏ البوهيميون فى رحلة »7 » وجود 
صلة قربى لها بحفائركالو الوثيرية » التى كانت فى الأصل نموذجاً مولداً للقصيدة » 
هبتر إغراء الأكتلوك معه افر لامقك منه + إن كتف رمنتطيع الدزعاء إن حبل كالوفق 
مجرد « تمرين فى التصوير » » فى حين أن كالو , الذي كان ملهم هوفمان » يعد عند 
بودلير » مع غويا » ويروغيل , وكونستانتان غيز » وأسماء أخرى موقرة ؛ ممثل أسمى 
« فن فلسفى » ؛ وحرفى جماليات السخرية المطلقة("') ؟ كيف لم يلاحظ أن أثرحضور 
كالى الخلفي فى القصيدة كان لابدٌ أن يظهر فى الأبيات الختامية » التى يرى ريفاتير 
أن القارىء« حر فى تأويلها موتاً افوا كوس :11 اكيت اراس ادا كاذ 
وموضوعة البحث ؛ بينما يقدم كالى نفسه البعد النبولي المتجه للمستقيل منذ البدء(؟١)‏ ؟ 
كيف يفصل فصلا قطعياً مصدر النشوء عن وظيفته الايهامية ؛ في حالة سيجعل 
الانتقالٌ فيها من وسط ( الرسم ) إلى آخر ( الشعر ) ؛ وهذا بحدٌ ذاته حدث حاسم 
لدى بودلير . من تجاورهما أمراً بالغ الرهافة والتعقيد ؟ ليس من شأنى هنا الاختلاف 
مع مايكل ريفاتير فى تفسير نص معين لبودلير ٠‏ بل أريد فققط أن أوضح كيف أن 
ملاحظاته » بحكم بنائها نفسه تسمح بأن يتبلور عنها مباشرة خطاب نقدى مضاد 
( أن لم أتورع بما يكفى لتطويره كاملاً ) فليس من الصعب أن يصير بدوره عرضة 
لبحث مشابه , أو لدورة أخرى من دورات لولب المفك النقدى!) . 

يمكن رصد ملاحظات مشابهة عن كل مقال من المقالات . فهى تتركنا فى مواجهة 
وضعية تهزم ذاتها . كيف يمكن للدراسات الأدبية أن تكون قد بدأت ٠‏ بينما يبدو كل 
منهج مقترح قائماً على سوء قراءة وتصورمسبق أسىء فهمه عن طبيعة اللغة الأدبية ؟ 
من الواضح أنْ الخطوة التالية لابد أن تتأمل فى طبيعة هذه الضروب من سوء القراءة 
ومنزلتها . لكنٌ مؤلفينا عند هذه النقطة . يحجمون عن الادلاء بشىء إحجاماً عجيباً . 
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إنهم يحاججون بقوة ونشاط ضد الموضوعة الجوهرية الخاصة التى يرفضونها , لكنهم 
لا يقولون شيئاً عن الأسباب التى بقيت تضلل النقاد الآخرين . لماذا ظلّ المؤرخون , 
قرونا؛ تخصوتي الحيوة عن رفنة الحقيقة الواضحة فى أنْ القصائد تصنعها الكلمات ؟ 
ولاذا بقى كتاب الأدب يرجعون بعناد إلى أحكام القيمة عون ذات الحلفقة ؟ لمن لدي 
ريفاتير وتشاتمان ما يقولانه بهذا الشأن . ويبدو واضحاً لديهما ‏ أنه ما أن يتم وضع 
الافتزاضاك التيهية المناسية + حتن تسكههها ترات صحيحة + أوالجشوعة مشيطر 
عليها من القراءات . فصعوية القراءة » عند جميع هؤلاء المؤلفين تقريباً ( ربمًا باستثناء 
ستانلى فش ) , توجد بوصفها عائقاً عرضياً طارئاً » وليس عائقاً مكّوناً للفهم الأدبى 
على الاطلاق . 1 

من هذه الناحية تحديداً , لا تشذٌ هذه المقالات عن بقية الدراسات الأدبية . كما 
تمارس الآن . فالتحاشى النسقى لمشكلة القراءة : وللخطة التأويلية أو الهرمنيوطيقية . 
عرش غاء تشكرك :به جميع ماهم النظيل الأدب: بنواء أكانت ينيوية آم موششوعانياث 
شكلانية أم مرجعية , أمريكية أم أوربية » عارية عن السياسة أم ملتزمة اجتماعيا . 
وكأنْ هناك مؤامرة منظمة قد حظرت طرح السؤال » ريما لأنّ المصالح المنوطة 
بالدراسات الأدبية يوصفها حقولاً ثقافية محترمة هى الشىء موضع الرهان ٠‏ أو ربّما 
لأسباب أكثر شؤماً . أمّا بالنسبة إلى النقاد المعنيين بنظرية التأويل » فيبدو أن مهمتهم 
تنحصر ء بأن يعيدوا » ومهما كلّف الثمن ٠‏ طمأنة زملائهم من ذوى التوجهات التداولية 
أو الشكلانية حول الاحمال الزاهح رذاثة [شحفيق قرانات منكيدة : 

وليس هذا بموضع لتقديم البدائل » أى للنظر فى مصدر المصاعب التى تشف عنها 
هذه المقالات ‏ وإن لم تصرح بذكرها وك ألد + يد عزن للب :مقا بحة نا سلريك بذ 
الأوراق التي تدنى كثيراً من دخول مدار السؤال الذى ثمّ تحاشيه نسقياً . وهناك 
اهتمام بفرز اللحظة التي يتراجع بها الكتاب أمام البينة التي أنتجوها . أمًا ما 
سيحدث يعد تلك اللحظة » إذا أرادوا الاستمرار فى هذا الطريق » فتلك قصة أخرى 
تحتاج إلى سيناريى لابد أن يختلف إلى حد ما عن الحبكة المتكررة التي يشتركون بها 
جميعاً . ومهما تكن الظروف , فلابدٌ لها أن تتضمن لحظة التراجع والارتداد » بوصفها 
بناءاً مرئياً . ينفذ مكتوباً » على نحى غير مقصود » إلى بعض هذه المقالات . 
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وأستطيع أن أعطى حيزاً لمثالين فقط . فانطلاقاً من التقاليد الفلسفية الألمانية . 
ومن الدراسات السلافية عن الشكل الأدبى » يعطينا هنريك ماركييفتش("') . مجموعة 
موجزة ٠‏ واكنها محكمة من الخواص التى يُعدٌ وجودها شرطاً ضرورياً « للأدبية » . 
وهذه الخواص هى : ١‏ 

. ) الخيالية ( أي إمكان غياب المرجع التجريبى فى الخطاب الأدبى‎ - ١ 

” - المجازية ( أى حضورمجازات تمثيلية أولا - تمثيلية ) . 

؟ - مايسميه ماركييفتش بالإحالة إلى جاكوبسن ب « التنظيم فى طبقات متراكبة » » 
أى مبادىء الاختيار اللغوى التى تهديها اعتبارات ليست مرجعية خالصة , كما فى 
خالة إيكار كلمة على مراذقتها لاسباب صوظة” لا:زلالية' :.وعن الأقضلية + ]و الميزة 
الواضحة لبذا الجهان الأصطلاحى على التعبين عن خواص الآدن تدرا اتطياعيا أئ 
جمالياً تقليدياً ؛ فى كونه يوحي بالدقة التي تعطى فى الأقل وهما بالموضوعية , أو 
الأحالة المسؤولة إلى :وقائع لقوية ينكن تحدية ماشيتها': لكن هل هذه نهى الحقيقة 
فعلاً ؟ تحاول محاججة ماركييفتش التاريخية أن تبيّن أن حضور أية خاصية من هذه 
« الخواص » كاف لإسباغ درجة من الأدبية على أ خطاب ؛ وليس من الضرورى أن 
تمدن هزه الكو امن الثلاث كلّها في وقت واحد . وواضح أنه يعامل مقولاته الثلاث 
بوصفها خواص متميزة للغة » تميز الأحمر عن الأخضر , والحموضة عن الحلاوة . 
ولكننا إذا ترجمنا هذه المصطلحات الثلاثة » إلى الصيغ البلاغية التى هى تصوير 
مفهومى لها . لانكشف لنا نموذج أقلّ استقلالاً ووضوحاً . فالخيالية . كما ناقشها 
ماركييفتش , ليست سوى اصطلاح آخر لتسمية المحاكاة , وتتطابق المجازية من خلال 
الاحالة النافعة إلى هيغل , مع الاستعارة . أمًا بالنسبة إلى « التنظيم فى طبقات 
متراكبة » فإنّ ذكر جاكويسن كاف للقول بأنه « جناس » أو ازدواج أو إدماج للألفاظ 
على أساس صوتي . ( كما فى التقنية والترصيع والجناس الاستهلالى ) . والمحاكاة 
والاستعارة والجناس كلها بالطبع وجوه بلاغية » لذلك حين يسال ماركييفتش عند نهاية 
مقاله , ماإذا كان « بالامكان حقاً العثور على قاسم مشترك لصفات الأدبية الثلاث » , 
فإن أول وأوضح جواب على هذا السؤال . سيكون القول بإمكان اعتبار البلاغة خاصية 
للغة » أى أن « البلاغية » تشكّل ذلك القاسم المشترك . لكن هل يمكن وصف البلاغية 
بأنها خاصية تسُوغ , بتعبير ماركييفتش , وجود علاقة موضوعية بين الكلمات 
الموصوفة بكونها أدبية » وتسوغ أيضاً . بصوره غير مباشرة » وجود وحدة نسبية 
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لموضوع الدراسات الأدبية ؟ يشهد كلّ من راجع كتاباً عن البلاغة , بأنُ من بالغ 
الصعوية » منطقياً وتاريخياً على السواء , الابقاء على المجازات والاستعارات في منئى 
عن مفضهاء لكى تحذد ددقة عفى تتحول الألفاظ التصيرة إلى استعارات ون تفلن 
الاستعارات إلى كنايات . وإذا نحن شئنا استعمال استعارة السيولة الذكية التى 
اضَطرٌ إلى اللجوء إليها أحد خبراء البلاغة بدقة عند مناقشته للاستعارة : فإنٌ الانتقفال 
( من مجاز إلى آخر » وهى فى هذه الحالة من الاستعارة إلى الكناية ) أمر سيال »(14) , 
وتتميز الأوجه البلاغية الثلاثة التي التقطها ماركييفتش على الخصوص بالهيبة : 
فالجناس يمكن اغتيارة حالة خاضة #قاشمة على الصنوت من الاستعارة الثن يمكن أن 
يشف فيها التشابه الصوتي عن تشابه على صعيد المحتوى . ويمكن اعتبار الاستعارة 
تقليداً ( وهو ما يفهمه ماركييفتش ريما غلطأ على أنه محاكاة ) يقلّد فيه المحمول 
507 الحامل #اوأاع/ , أى يعيارة أخرى , يقلَّد فيه المعنى الحرفي المعنى المجازىي 
قيائسا على معنا يه تست كان امم طرف ثالث ويكن بل يجو عي الوه أن تتقمس 
هذه المناقشة بتفاصيلها , وربما قبل ما يكفى حول تداخل الأطراف الثلاثة إلى حد 
صار فيه من غير المعقول الحديث عن حضور أىّ واحد من هذه الأطراف بفياب 
الآخر . غيرأن ما يحظى بمزيد من الأهمية هو أن كل طرف منها غامض فى ذاته إلى 
حدّ بعيد . ففي كل واحد إمكان لسوء القراءة يشكّل قوام بنائة ؛ بحيث يمكن حقاً 
القول أنه القاسم التصورى المشترك لهذا الامكان . ولكى يبدأ ما ركييفتش بالتقليد , 
فإنه ينكر أن تكون الخيالية صفة كلية للأدب مستشهداً بحالة المذكرات والرسائل فى 
مقادل الروايات: فيل لنا أن :قسج هلسن من ذلك أن ما يُروى فى المذكرات والرسائل 
فلفيم وان الرؤاياك متصنوهة مق الأكادين نضيرا ؟ والمساكاء يكن أن تمدن 
التحقق من المرجع أى مراوغته , والشىء اليقينى الوحيد فيها هى أنها تسمح بالخلط 
بين الاختيارين معأ . أما بالنسبة إلى الاستعارة , فإن لفقا الذى توقعه أمكر علب 
ناقوزا هذه , يستعصى على تحدىٍ محاولة تناولها بكلمات قليلة . ويفضي المثال الذي 
ذكره ماركييفتش , أى تمييز هيغل بين التمثيل الحرفى والتمثيل المجازى ٠‏ مباشرة إلى 
ابستمولوجيا التمثيل الخادعة بلا انتهاء » وإلى الطرق التى لاحصر لها التى يمكن بها 
الخلطيت الصوو والاقناء : اما قو الاغراالخطيرة فى الكثاس فدهل في النقل : 
ولسنا نحتاج إلا أن نتذكر عنوية أن جاكويسن أقام مناقشته لهذا الوجه البلاغي على التحليل 
الصوتى لشعار “ 98! 6!ذ! 0 " » وربما كانت عذوية الترخيم أكثر مصادر الخطأ غواية . 
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وبمتائعة مقولات ماركسفتض وحدها »تمل إلى:نتمحة فادها آن الصنقة المحددة للف 
الأدبية هي حقاً المجازية . إذا أطلقت على البلاغية يمعناها الأوسع ٠‏ غير أن ذلك 
لا يشكل أساساً موضوعياً للدراسة الأدبية , لأنّ البلاغة تنطوى على تهديد متواصل 
تسوخ القزاعة 1م كونها تتطوى أيضناً علن استعحالة القراجة الضاوقة + هقدوء لا سكن 
البت به فى حدود جمل قليلة . إِنْ مقالة ماركييفتش الوجيزة ؛ بل الموحية توفر مقولات 
واسطاتحات يمن من اليا استكمال هذا النكت #ولكتها تتخري يزه القنيط 
الزائف ٠‏ في اللحظة نفسها التي تكشف فيها حتمية الخلط . 

من بين جميع المقالات التى تأمل فيها هذا التعليق , فإِنْ أقريها إلى التصريح 
بمعاملة القراءة على أنها مشكلة . مقالة ستائلى فيش «٠:‏ الأدب لدى القارىء : 
الأسلريكة التاتيرنة . وقند قش الأ ينعن الفتصل بين إنشاج المعدن وبين العبلية 
الزمانية التى يتم بها الوصول إلى هذا المعنى » أى بعبارة أكثر جذرية ٠‏ ليس المعنى 
مو "فدلا لوده امكل الدما فك و ولك يدهن امكزاله الى هوه تيو وا تن ةلقد 
تهولك جلاحظة الجفلة | الأذينة | توصنقها مقطوفا , ورفكيها إعطاء حكم إيضاحى » 
إلى سرد رواية تجربتها ( فلا وجود لواقعة خارجها ) . فهى ليست موضوعاً أى شيئاً 
فى ذاته بل حدث » وشىء ما يحدث أمام القارىء » ويمشاركة منه . وهذا الحدث » 
هذا التجدد في الحدوث هو معنى الجملة » 17') . حسنات هذا الموقع بيّنة الوضوح 
فى الأمثة المطروحة للمناقشة فى هذه المقالة . فقد تحررنا أخيراً من عمل الشرح 
المملّ » ومن الممارسة الأكثر إملالاً فى إعادة بناء الموضوع وتنظيمه من جديد . 
وماكسبناه أقرب بالتاكيد إلى الحدث الفعلى فى الفهم الأدبى . 

السؤال الذى يجب أن يظهر ٠‏ مع ذلك .هو ماهى قيمة الصدق فى مثل هذا: 
السرد » وهل يستطيع المرء أن يطمئنٌ إليها اطمئنان فش لويف أن تصسهن القزاة 
لذية تمن كقيراً من الأحدات العرظدة للتسلال: و المفاظة ::3 هنا تفعلة :المئلة هو انها 
تعطى القارىء شيئاً ما ثم تسترده منه , حاملةً إياه فى وعدها الممطول بعودته » , 
توشدرة السنان ني لكق يدها القار ةرمق تمقيق المكتى: ( الانقاحى:) السط الذي 
قد يكين هدك تيل طقن 4# ويفسفظ هذا اليقاء على القنارينء لكى يؤدى ناف 
تلك العمليات العقلية التى يتحدى منطوق الجملة فيها وما تقوله لباقتها »('") .... الخ . 
إن العلاقة بين المؤلف والقارىء علاقة درامية» تفاعلية إلى حد كبير » غير أنها تروى 
تعن كسرسة ولع لزيا القارئ ع شنكة امتحتلال بنواف ضيف ميو ماعن طرق كبلة 
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من الاقتباسات العشوائية » يمظهر مستشار شرير » ومفو لا حجة عليه . بل إنه مزيف 
ل 


ولا يعود السبب فى السماح ببلورة هذا الموقف المؤسف إلى أن مقولة المعنى قد 
تقوّضت ء بل يعود إلى أنها قد استبدات بسواها . فالمؤلف نفسه , وليس مرجع 
منطوقه » يبدو الآن وكأنه مستودع المعنى الوحيد . فهى قادر على اللعب بالقارىء ؛ كما 
يلعب القط بالفار » ولكونه يسيطر تماماً على المعنى ٠‏ فهى قادر على إخفاته وإظهاره 
دون قيد أو غدرط.. يقال لنا على سبيل المثال » أن جملة بيتر : « تخيب عن عمدٍ 
الرغبة الطبيعية لدى القارىء لتأسيس الجزئيات التى تقدمها » وأن « حركية القراءة 
يُشار لها دائماً بوصفها ستراتيجيا ء أى بوصفها أثراً »('") , وهذا الايمان بالذات 
حاضر أيضاً فى الصياغة الرائعة لإجراء فش النقدى . فقصص القراءة التى يرويها 
صادقة ؛ لأنْ مَنْ ينقلها لنا مؤلف يسيطر على لغته تماماً . وبملاحقة الخيط المتعرّج 
استراتيجيات الكاتب . نستعيد كليّة التجربة الأدبية وحرارتها التى ظلَّت خفية عنا 
مؤقتاً . « إن التحليل بالأفعال والأحداث شىء موضوعى حقاً «الأنة يردق ]ل السيولة : 
ويدرك حركية تجرية المعنى , ولأنه يوجهنا إلى حيث يكون الفعل » أى إلى الشعور 
الفعال والمنشط للقارىء » . ليست القراءة . إذن , بالمشكلة الواقعية لأنها تتطابق مع 
النشر المتتابع لعمليتها . بل هى تتبع مسار حقيقتها : « أى ردود الأفعال المتنامية 
للقارىء على الكلمات من حيث هى تتوالى الواحدة بعد الأخرى على الصفحة » أوه 
التلقى المؤقت من اليسار إلى اليمين [ فى الكتابات الأوربية ] نحيط الألفاظ » . ومثل 
ويقاتين ٠‏ ستتطيع قن أن يعد الاسيتايعة حي الألفاطط إلى متاطة النهى و اسشطت أن 
أصور وأن أبرز رد الفعل المتنامى » . فالناقد يشترك مع المؤلف بهذا الاطمئنان الذاتىي 
الجذرى » الذي ريما استعاره منه فى المحلٌ الأول . 

لعلى بالغت فى اطمئئان فش , لأنّ نصه يشترك بتحفظاته واستواء الاضداد لديه 
مع مذهبه. فليس من الواضح , مثلء هل يصدر الكتمان والتعقيد فى المعنى عن المؤلف 
بوصفه ذاتاً واعية ‏ أى عن النص ( الخاص به ؟ ) . يذكر فش بحذر أن القول بأن 
جملة بيتر« تخيّب عن عمد » أو أن القول بأنْ الأخطاء تفرضها على القارىء« لغة 
المؤلف »ء لا يعنيان القول بأنَ بيتر أى المؤلف يقومان بهذه الأشياء نفسها . من ناحية 
أخرى يجبره التزامه بدراميات الفعل على تحويل هذه الذوات التى تستوي لديها 
الأضداد 18014قنازط31 (أي القنطورات نصف البشرية ونصف النعدية إلى وات لحو 
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ذات ألفاظ متحولة تصدر عنها إيماءات تجسيمية 201118080101816 » أى تشخيصية 
“ومن المستتهيل الحديث غن التمن :فى أثناء اششعاله شكراتيجيا دون أن فشقط عليه 
اسيكمازة الى التعدى أل الات . ولااأكر فى تمن فشن يدل على امكان الكامل فن 
أذ الممياقة الأسقهاية النفانة موق قن كرنيا ميسن لم تلا فين دوسين عر 
خطابة كه كنا يتم من انحتيار الأفظة من ين إشياء كثيرة . ١‏ 

يعنى أول مثالين » أطلقا هذه النبرة("") » بأبيات لتوماس براون وملتن » تركزعلي 
يهوذا والشيطان . وهى أبيات تشككٌ - كما يوضح فش نقسه مقنعاً - ما إذا كان 
الأشرار يدركون أوزار شرورهم . وهناك شخصية واحدة أخرى تحمل شبهاً قريباً من 
هذه النماذج الشيطانية : إذ لى كان المؤلفون عامدين ومسئولين حقاً . كما يريد أن 
يجعلهم فش ٠‏ فبالامكان إرهاقهم بأثقل الخطايا فى جهنم , بما فيها خديعتهم من 
أحسن إليهم : أعنى القراء . غير أن المقاطع التى انتقاها تؤكد استحالة تمرير هذا 
الحكع + لان ذليل الجر م نيواء الآقى .فق تلط أكتابية أن مو سويت الفيمين الذاخلن ) 
لإيمكن التحقق منه . مكذل تعشف الأمكلة المطاة فن داكل منطق سهاججة فش عن 
الارتباك التام للمؤلف أمام نصه . فهل كان يعرف . أم لا يعرف ما كان يقوله ؟ لا 
القارىء ولا المؤلف بقادرين على إخبارنا . فالمؤلف يتقدم على القارىء بمعرفة هذه 
الاستحالة فقط , ولكنه بحكم منطوقه نفسه , يختزل القارىء ويرده إلى وضعية الجهل 
ذاتها . ومن المشكوك فيه أن يُسّمى هذا التفريغ السليى للبصيرة فعلاً . دعْكَ من 
تسميته عملية . ومن المشكوك فيه أيضاً إمكان أن يتمّ تمثيل هذا اللا - فعل بصورة 
خط هندسى ( خيط الألفاظ ) أو بصورة سرد يدعي أنه حقيقة تحاكي الواقع . فلا 
القراءة ولا الكتابة تشبهان الفعل الخارجى ٠‏ بل تميل كلتاهما إلى الانصهار في 
انحرافهما عن التماذج المرجعية » سواء أكانت أشياء أم أفعالاً أم مشاعر . إن القارىء 
المثالى هى المؤلف نفسه , لأنه لا يشترك بأوهام القارىء الساذج - وهى فى هذه الحالة 
ستالي فش - عن سلطة الكاتب ومشروعيته . هذا ما يستخلصه نص فش ٠‏ برغم أنه 
يختزل دعاواه المنهجية إلى الصفر . فوضع محاورة « فايدروس » لأفلاطون فى قلب 
مقال عن بلاغة القراءة » وقراءته ؛ بصواب ٠‏ على أنه تفكيك جذرى لحقيقة جميع 
النصوص الأدبية » ثم المضئ إلى الإدعاء بِأنّ خطابه النقدى سيصور ويبرز رد الفعل 
المتنامى بطريقة موضوعية حقاً » إنما هو تبسيط مسرف للأشياء للشارح النقدى . 

أليست فى هذا إشارة مُداورة للدفاع عن النفس ؟ إذ أنْ ستائلى فش لم يكتف 
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بالتلميح إلى التعقيدات فى « فايدروس » وفى النصوص الشعرية التى يقتبسها » وفى 
نقده للالاليات الموضوعاتية والبنيوية . بل هو يعلق , متأملاً بطريقة دفاعية فى أمثلته 
ذات البغد الؤاخدء قائلاً + ريما كان الآدى يُمكرضقى خسنا بالرضنا عن الذات + 
الشخصي واللقوئ »+ ؤهذة صيعة تفلن فى الككليل الأخير جرع كهاية النكد فيبنا 
ظلههاً مق الحطاب.. لكنه شرحان :نا وترا خم عن هذه العاف العسكية شاكلا داقد 
تكون نتيجة [ مثل هذا التعريف للأدب ] انعكاساً لحاجة شخصية نفسية أكثر مما هى 
حاجة جمالية صادقة كلياً »(") , إن الحاجة الوحيدة الحاضرة هنا هي عدم رؤية 
السلبية الشاملة لما لم يعد ممكناً أن يسمّى جماليات الأدب » وهذه الحاجة ليست 
شخصية ولا نفسية . ونصادف لاحقاً التهديد الذى لايمكن تحاشيه بالعدمية الدلالية , 
مرة أخرى , فى قوله : « المعنى عدم . وربما كان علينا أن ننبذ كلمة معنى حينكذ .. 9") , 
لكن هذه اللحظة التأملية سرعان ما يقمعها أيضاً استبدال المعنى بفكرة تراجعية عن 
التجرية بلا وساطة » ومفهوم بدائى على نحو عجيب عن التجربة التى « تتعرض للشبهة 
جره أن تقول غذونا أبما هوه » وف موكسوعةه ركائية زائية : بره انها شخص 
العدوانية ضد اللغة ‏ فقد ولدت من الكلمات أكثر مما ولدتها حروب طراودة [ أو حرب 
البسوس - م ] . 

ليم التحناسي النسفى القراءة :الضف المرقبطة بالؤماق والمكان قن النقلد 
الشكلدس الاشركي فى يواكير اللسعينات ..والسركة المزدوحة فى الكفيك والارتزان 
ستكون دائماً شيئاً متاصلاً في طبيعة أي خطاب نقدى أصيل , ويكفي حضورها في 
1-7 001021212 00 
يخلق هذا التشتسي فيها إمكان وجو تاريخ للاتحافات والحزكات التقدية وق جالة 
كفيس مق فةة القالات »يتيك الغائق الذى تيكل فى غقلية القرائة الاك من خلا 
مُتَشود سين الضرامة الشطبالية العفلية التفسيرية وبين التلطة المغرفية للكتاتج الناشتة 
- 
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الإشارات 


مقدمة المترجم 
يول دى مان 
تفكيك البلاغة/ريلاغة التفكيك 


.9 ,233 .م ,1986 ,مومعلا ,2305 15 عناو2:3 ترمرع ,؟وأناويع11 6.ل (1) 
.6 .م ,1979 ,كا ,مكاع 01 لمق موتاعنءأودمعع0 (2) 


,200830ة ا أ0 قع060معأ50 ع1 أه لإعودمنأء 01 عألعمماءلزممع ,لامرونن7 300 أمرعن0 (3) 
.6 ,197/2 رقوعء5 [أورعءاملا عمكامهل ومطمل 


لاع /النا اأعمره2) ,كعأوع)ة:51 لدنااءاء؟ مأ علممأعط8 لمع لإووامادمع5 ,رمهلا عل أنج5 (4) 
.126 .م .1979 ,5وعرط ل[أأ5 


,1985 ,للمعط! لمقععأنا ن001مع000160 5غ علأباق ومعل0هع85 م ,معلاع5 مقصموظ (5) 
.م 


.68 .م ,1985 ركهعم2 أز5اع/اأولا علهلا ,يعنو2 أورااناء 1 روعامطء5 أمعطه8 (6) 

.110 .م ,1988 ,اأعبواعدا8 ,مواد عطا ومتصتع ,عاان© ممطتومول (7) 

.109 .م ,دمل أألع أذا رأاوتكما لضة كذععملص]ا8 ,مذلا عل اوم (8) 

.8 .م ,لتطا (9) 

35 .م ,1982 ,معناطاءلا رعء اعوط لمق لمرمعط؟ : موتاء ص اددمعع0 ,ؤتررولة .© (10) 
.5 .م ,1983 ,العبوماعقا8 ,رومملأعنالهناما مخ : بمرمعط! بمدععأنا ,رممأعاودع بومع] (11) 
.2 .م ,1983 رقعع مم مأ مو أاعنا اك تمع06 : كعزا:© علولا 156 (12) 


لأأعنارأكرمعع0) 16 لإوواممعمممعطط ممع : ومأجهعلا بموععأانا ,بره دمدنااثلالا (13) 
.2204م ,1984 ,ااعببماءةا86 


مقدمة المحرر 
احذروا ! القارئ منهمك ! 


- ص لاع‎ 151/٠١. 5 , مايكل ريفاتير : القصيدة بوصفها تمثيلاً » مجلة الشعرية عنالأاع20‎ )١( 
. اع‎ 
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47 , وكتايه «التجربة الجمالية والتثويل الأدبي» تقديم فلادغودزيتش ؛ مطبعة جامعة مينيسوتا , 19447 . 
(؟) الأصل التنجيمي «لمفهوم» التثثير مؤشر كاشف لمصداقية الدعلوى التي حظيت بها «النزمة العلمية» . 
(2) .1962 ,وصلط لمعل عوم2 ءأ0 : ,عووعل)زع 1 نامدالا 
وانظر الترجمة الانجليزية للكتاب : ما هى الشىء ؟ شيكاغى , /1951 . 


(0) تتمثل إحدى الطرق الاكثر مكراً في عزل الطلاب إلى مجموعتين مختلفتين على أساس نجاحهم أو 
إخفاقهم في تحقيق تحقيق الاستنارة . 

: تختلف حالة ديريدا في المقالة المهمة «بلاغة العمى» إلى حد ما. وقد ناقشتها باستفاضة في كتاب‎ )1١( 
, مطبعة جامعة مينيسوتا *ىمؤا‎ ٠ بتحرير : أراك وغودزيتش ومارتن‎ ٠ نقاد جامعة ييل : التفكيك في أمريكا‎ 

(0) فريدريش شير : (1795) 1/60561©6 065 وللاطوأسع ع طاعذ5أأةطاوة وأل ,عن 
الخطاب السادس والعشرون . 


[انظر : فى التريية الجمالية للإنسان » ترجمة د . وقاء محمد إبراهيم القاهرة ]١14١‏ وسأستخدم 
كلمة الظاهر 0 © بهذا المعنى . والمقصود منها أن تكون مكافتاً للمصطلح الأ ماني 
مأعطع5 أى الفرنسى 6 ه! . وهكذا قَإِنَ مصططلح تمظهر الظاهر »56 ] أ0 أ ة|نا7اأ5 
3011 أناا5أ5 » إنما يعني 5 كع لأعلء5 أو ماله ندممة"| عل عممعيوممة" . 


)0( حظيت هذه المسالة ببعض الاهتمام فى كتاب 25:0589105 أ /58281] 8 مقال فى النثرية » من 
/ تاليف غودزيتش وكيتاىٍ (تحت الطبع) . 


الشكل والقصد فى النقد الأمريكى الجديد 


. 54, 58 ص‎ 2 ١9841 ٠ ستيقن أولان : الاسلوب فى الرواية الفرنسية ؛ كامبرج‎ )١( 
. الفصل الثاني , صب 0ه‎ ٠ 1457 , ايريك اورباخ : المحاكاة‎ )١( 

(؟) وليم ومسات : الايقونة اللفظية , 14054 » الفصل الأول . ص ا . 

(5) نورثروب فراي : تشريح النقد » برنستون , 1401 , ص 46 . 

(0) المصدر نقسه ص 45 . 

(1) جان بير ريشار : العالم الخيالي عند مالارميه . باريس ١475١‏ , ص .5١‏ 

(0) أبرامز : المرآة والمصباح » نيويورك , 1967 , ص 18/7 - 1١1/4‏ . 

(4) جورج يوليه : تحول الدائرة ‏ باريس / 153١‏ .ص ١048‏ . 

(9) أبرامز : المصدر السايق . ص ١/4‏ . 

: ١545 . نور ثامبتون‎ ٠ ليى سبتزر : منهج فى تأويل الأدب‎ )٠١( 


322 


. ١95٠0 , توينغن‎ ٠ هانز غيورغ غادامر : الحقيقة والمنهج‎ )١1١( 
. ؛ القصل الخامس‎ ٠١ 1717 , مارتن هيدغر : الوجود والزمان‎ )1(: 
. يناقش المؤلف هذا السؤال بمزيد من التفصيل فى الفصل السابع من هذه الدراسة‎ )١؟(‎ 
. ١97 ص‎ ١557٠ سيرجى دويروفسكي : لماذا النقد الجديد ؟ باريس‎ )١5( 
. ؟ » الفصل الأول (الكوجيتو)‎ ١ 1105 ٠ ياريس‎ ٠ موريس ميرلويونتي : ظاهريات الادراك الحسي‎ )١6( 
: البيتان فى الفرنسية فى الأصل‎ )١1١( 
... ,5ع2130020لع6 ,ذانع0 ذ5لتقلةم‎ 205, ١ 

... ععوو6 اا أمعألاعل أمثم امم أنا10 ركوانامطن3] عاريةأ/ا 

وقد نقلت ترجمتهما عن : بودلير : أزهار الشر ؛ ترجمة : خليل الخورى ٠‏ دار الشؤون الثقافية » 
بغداد .1545 .ص 3٠١‏ , بعد تعديل (مجازاً) إلى (امثولة) - [المترجم] ٠‏ 0 


لودفغ بنزقانغر وتعالى الذات 
)١(‏ ميشال فوكو : الكلمات والأشياء (باريس  )١577‏ ص 37١‏ . 


(1) لودقغ بنزقانغر : هنريك ابسن ومشكلة تحقيق الذات فى القن ٠‏ (هيدلبرغ . 1144) ص 3-7١‏ . 
(؟) جورج لوكاتش : العلاقة بين الذات والموضوع فى علم الجمال ؛ لوغوس , 1517 -18 ,صل 19 . 


(4) المصدر نقسه ص ١9‏ . 
(ه) أوسكار بيكر : فى هشاشة الجميل والطبيعة المغامرة للفنان , الكتاب الصادر بمناسبة عيد ميلاد 
هوسرل السبعين (5؟15) . 


(1) [نقلت ترجعة هذه الأبيات عن : بودلير : أزهار الشر ‏ ترجمة : خليل الخورى ؛ يغداد , ١5841‏ » 
المترجم] . 


(4) ميشال فوكى : المرجع المذكور » ص 771. 


«نظرية الرواية» عند حورج لوكاتش 


(1) جميع الاستشهادات من «نظرية الرواية» مقتبسة من طيعة يرلين , 1477 . وكانت الطبعة الأولى قد 
صدرت عام 5 . 


203 


[واعتعنت الترجمة العربية فى بعضى المقاطع : جورج لوكاتش : نظرية الرواية ٠‏ ترجمة : المسين 


اللاشخصية فى نقد موريس بلانشو 


, )1145( تدعى بعض هذه الأعمال الفنية روايات مثل : «توماس الغامض» (1141) , «آميناداب»‎ )١( 
, )١1565٠0( بينما تدعى أعمال أخرى حكايات مثل «توماس الغامض» . الصيغة الجديدة‎ )١1554( » «العالىي جداً‎ 
.)١909( «من لم يكن ليرافقني»‎ )١1101( ( «اللحظة المقصوة»‎ 


(") الفضاء الأدبى (باريس , )١15106‏ ص ١7‏ 

(؟) مارتن هيدغر : اللوغوس , فى «محاضرات وكتابات» , 1504 . ص 7١١‏ . 
(5) القضاء الأدبي ص ٠ ١5‏ وانظر أيضاً 5١9‏ . 

(6) مالارميه : الأعمال الكاملة (باريس , 1540) ص ؟/ا7 . 

() حصة النار (باريس 2 1949) 54 . 

(1) حصة النار ص 58 . 

(4) ايجتور , الأعمال الكاملة ص 878 . 


(9) يجد مؤولو مالارميه المحدثون من أمثال جاك ديريدا وفيليب سوليرز » وقد سبقهم فى بعض 
النوا حي الناقد الأمريكى روبرت غرير كون , أن لدى مالارميه حركة تحدث فى إطار الجانب النصي من اللغة » 
بوصفها دالا محضاً » بصرف النظر عن المرجع الطبيعي أو الذاتي ٠.وكما‏ هو واضح مق تنويل الأشكال 
المكانية فى «رمية نرد» (وكما هو واضح أيضاً فى الفقرات التي سيرد الاستشهاد د بها هنا) لم تصل قراءة 
بلانشى لمالارميه إلى هذه النقطة أبداً . بل يظلّ فى إطار جدل الذات/الموضوع السلبى الذي تواجه فيه لا - 
ذات غير شخصية موضوعاً ملغياً (عدماً أو غياباً). ولا شك أنّ هذا المستوى من المعنى موجود لدى مالارميه. 
ونستطيع نحن أن نبقى فى إطار هذا الفهم في مجادلة تعنى ببلانشو (أى بتحديد أكثر بافتراضات بلانشو 
النقدية) لا بمالارميه . 


. 585 المصدر نفسه ص‎ )1١( 


(0 

( 
(؟1) المصدر نقسه 2417 . 
)١1١(‏ المصدر نفسه ص 588 . 
( 


, 595 - ؟5١ المصدر نفسه ص‎ )١5( 
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. 595 الكتاب القادم ص‎ )1١( 


(17) انظر , مثلاً » هانز جورج غادامر: الحقيقة والمنهج (توينفن , -195)» الطبعة الثانية . ص "0١‏ . 
وليس من شك فى أنْ هيدغر هى أحد من وضعوا أساس هذه الصورة من صور الفكر فى قرننا فى كتابه 
«الوجود والزمان» . ولابد من دراسة المماثلة بين بلانشى وهيدغر ٠‏ برغم افتراقهما فى تطورهما اللاحق , 
دراسة أكثر نسقية مما تم حتّى الآنٍ ٠‏ ويمكن أن يؤدى الفيلسوف القرنسي : ليقيناس 8 فى مناقضته 
لهيدغر وتأثيره فى بلانشو دوراً بارزاً فى هذه الدراسة ٠‏ وتوجد حالياً دراسة وجيزة كتبها ليقيناس عن بلانشو 
وهيدغر , نشرت فى آذار 1504 ٠‏ العالم الجديد » وهى مجلة متوقفة الآن 


(18) المصدر نقسه ص 595 . 
الذات الأدبية أصلا : عمل جورج يوليه 


. 51331/ 

(؟) فى طريق البرغسونية » مختارات » نيسان 1554 . ص 50" - 70 . ويفهم من المقال أنه دراسة 
فى كتاب بتحرير أليبر تيبوديه بعنوان (البرغسونية) . والاقتباسات الخمسة مأخوذة من هذه المقالة . 

(؟) نشرت مراجعة للكتاب كتبها أدمون جالى ونشرها فى ذلك الوقت ٠‏ تصف جورج يوليه بأنه معنى 
بدراسة التاليف , المجلة الأدبية » العدد (55؟) 1١9!‏ , 


) دراسات في زم اإتساتي (ياريس ع ايا : 


:0 
له 
(9) مق 
00( دراسات في الم اتات ٠ج ١‏ مص 315 . 
(5) بنيا 
)0 بسكا مم لكا ده لعام ١1/557‏ الحركة بأنها ,005 أ5انامطاأ 0116:6015 5عل ...]أل ع5 
عقا ع0 05ملاعع]]2 باه 2551505م 

(دوا ااا 

. 1١0١ - 158 المصدر نقفسه ص‎ )١١( 

(؟1) ربما يعطى الترتيب التعاقبى لبعض النصوص مثل المقدمات العامة لاولى دراسات الزمن 
الإنسانى وعلى 'الخصوص «تكول الدائرة» انطباعاً بأَنْ يوليه يميل إلى كتابة تاريخ عام للشعور . لكن 
الحقيقة ليست هذه فى واقع الأمر . إذ توجد وحدة فكره على الصعيد الانطولوجى والمنهجى , لا فيما يتعلق 
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مسار و وك الو لق ال ل 3 
التاريخ التراكمية . ويمكن أن توصف يعض التمفصلات التاريخية وكأتها «لحظات مروره جمعية مشايهة 
تماماً فى البنية لنقاط الانطلاق فى كوجيتو (أنا افكر) قردىٍ . لكن الإطار التاريخى يظل مجرد ميداً للتصئيف 
نون دلآلة جوهرية باخلية . ولقد تم القيام بمحاولة نادرة » كما في دراسة بروست ألتى تختتم الجزء الأول من 
الشاهد يظل شاهداً منعزلاً . فالضوء ا 0 
الأدب ء لا ميدأه الأساسىٍ بالتأكيد . 

. بنيامين كونستان ص 5ه‎ )١18( 

. 555 دراسات ... ص‎ )١1( 

(1) نقطة الانطلاق (ياريس , 1915) ص 5١‏ . 

» .ى بوسى , باشلار , بلانشى » مارسيل ريمون‎ ٠ كتبها كدراسات عن نقاد أفراد (ريقير‎ )١6( 
. ستاروينسكى ... إلخ) وستجمع هذه المقالات فى كتاب عن النقد المعاصر‎ 

(19) الفكر النقدى عند شارل دى بوسى » نقد ”١7/‏ , جزيران 15304 ».ص 45١‏ . 

٠. ٠.١ المصدر نقسه ص‎ )٠١( 

(١؟)‏ طرق النقد الفعلية (يلون : ياريس )ص 4لاء ١‏ 

زفق الفكر النقدى ... المصدر المذكور ص 6١ه‏ 8 

(9") المصدر نقفسه ص 6.7 8 

. 507 المصدر نفسه ص‎ )١8( 

(20) معيار اللحظة . ص 554 - و" , 

(57) كانت الأشياء تبدو مختلفة فى فترة سابقة أكثر وضوحاً فى تمركزها حول النظرية حين كانت 
اللغة الأدبية تضع نفسها مباشرة في خدمة التجربة الدينية ا 0 
التاريخي ٠‏ منذ ذلك الحين الذي حدث فيه الاتجاه العلماني المتزايد في القرن الثامن عشر وهذه النظرة التاريخب 
يتزعزع ا خلل لخن الصا عادر ٠‏ بين البحث عن الذات الأصصيلة الى توجد في الأدب 
ونظيرتها في الفكر الدينى ؛ لرفعت «هذه النظرة» كرامة الفعل الأدبي إلى مستوى لن يقوى حدث لاحق على 
وضعه عنه . ولا ينطلق فكر يوليه من حنين للصرامة اللاهوتية فى القرن السابع عشر التي يعرفها ويفهمها 
جيداً ا أن الجر يي ع م نا 0 كان 
يك .مع ذلك قا ها شتواك با رامنك وروم ووز روت وما يدي طلى عطوم قرة لبقا ينتبى 
إلى عملهم ككتّابي ؛ ولذلك فهو محكوم بالضرورة بمشروعهم الأدبى . 

(59) وهذا أيضاً رأى جيرار جينيت الذى يدرج جورج يوليه بين نقاد التاويل (مجازات » ياريس , 
5 ص 194) . 

(14) طرق النقد الفعلية ص 70١‏ . 
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بلاغة العمى 
قراءة جاك ديريدا أروسو 


: ٠١5 تودوروف : ما البنيوية ؟ (منشورات دى سوى : بأريس 15374) ص‎ )١( 

(5) المصدر نقفسه ص ١ . ٠٠١‏ 

(؟) المصدر نقسه ص ٠٠١‏ . 

(5) المصدر نفسه ص ٠١١‏ . 

(5) جاك ديريدا : فى علم الكتابة (منشورات منوى : باريس ٠‏ 14317) القسم الثاني .ص ١40‏ - 580 . 


(1) جان ستاروبنسكي : جان - جاك روسو وخطر التامل في كتاب «النظرة الحية» (غاليمار : باريس 
)ص 4ه . 


(1) المصدر نفسه ص 185 . 

(4) فى علم الكتابة ص 5 ١؟‏ - 7١٠‏ . 

(9) فى علم الكتابة ص ؟١؟‏ . 

1 لد قفي من 104 

. 487 المصدر نفسه ص‎ )١١( 

(10) المصدر نفسه ص 580 . 

)1١(‏ المصدر نفسه ص 750 : «تصير الرغبة في الأصل وظيفة ضرورية ولا يمكن تفاديها للغة ‏ ولكنها 
يحكمها علم نحو 07]3لا5 بلا أصل» . 

. 7١7 المصدر نفسه ص‎ )١4( 

. 5١5 المصدر نفسه ص‎ )١0( 

(1) المصدر تفسه ص 89 . 

(1) المصدس نفسه ص 7775 . 

(14) ج ٠ج‏ . روسى : مقال في أصل التقاوت بين الناس وأسسه ٠‏ في المؤلفات الكاملة ؛ ح ” 
(الكتايات السياسية) منشورات ت'بلياد » باريس ي,ص 16ا . 

, المصدر نفسه . الملاحظة (5) . ص /ا١٠3؟ -04؟‎ )١15( 

)٠١(‏ يقتبس ديريدا (في علم الكتابة ص 1؟5؟) من مقال فى أصل اللغات» الجملة التالية : «أنْ لغة 
الحوار تخص الإنسان وحده . وهى التى تجعل الإنسان يحقق قق تقدماً فى الخير أو فى الشر , والتى تجعل 
الحيوانات لا تحقق منه شيئا» . هذا يميز روسى الإنسان عن الحيوان من خلال تحوله التاريخي .وتشير غئارة 
«في الخير أى في الشر» أن تحوله يمتاز باستواء الأضداد من الناحية الأخلاقية؛ لكنه لا يصف حركة متناوبة . 
في «مقال فى الاقتصاد السياسي» تحديث الحركة الجدلية بين مبدأى القانون والحرية من ناحية فى مقابل 
تدهور النظام السياسي الإنساني كلّه من ناحية أخرى . وليس هناك ا قتراح لحركة قلب متناوية من نمط تقدمي 
إلى نموذج تراجعى . 
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(١؟)‏ أشير إلى الققرة الخاصة بالاستعارة (علم الكتابة ص 581١‏ . 81؟) . 
(15) دي بوسى : تأملات نقدية فى الشعر والرسم (باريس : )١1/4٠‏ ح ١‏ ص 550 - 853 - 8758 . 
(19) المصدر نفسه ص 28٠‏ . 

(18) المصدر نفسه ص 255 . 

(15) ج. ج. روسى : مقال في أصل اللفات , طبع النص على طبعة بيلان ٠‏ 1417 » (منشورات غراف » 
باريس ٠‏ بلا تاريخ) ص 075 . وسنشير إليه بعد الآن باسم «المقال» . [واعتمدت في بعض مقاطع الترجمة 
العربية على كتاب جان - جاك روسى : محاولة في أصل اللغات » تعريب : محمد محجوب , مشروع النشر 
المشترك ؛ تونس - يغداد . 1945 - المترجم] . 

(11) المقال ص ١ه‏ . 

(390) علم الكتاية ص 584 . 

(28) المقال ص 070 . 

(9؟) كما ذكره ديريدا » فى علم الكتاية ص 555 . 

(70) المقال ص 075 . 

(١؟)‏ المصدر نفسه ص 055 . 

(1؟) يشخص «الرسم» هنا التعصب العام لصالح الصورة كحضور فى جماليات القرن الثامن عشر 
ويصح القول أنه حين يتم إدراك الرسم بوصفه فنأ يتبدّد وهم الكثرة فى الفنون التشكيلية كما في الشمق 
والموسيقى . وتبرز المشكلة . كما هو معروف » في المناقشات المعاصرة عن الرسم اللاتمثيلى . 

(7) المقال ص 575 . وانظر أيضاً ص 017 : «العصافين تغرد » والإنسان وحده يغني ...» 

(4") المصدر نفسه ص 077 . انظر الفقرة الخاصة بالمصسمت لدى دى يوسى , المصدر المذكور , 
ص 547 . وتلميح روسو إلى «القراءة الرتيبة التى ينام فيها المرء» يوازى لدى دى بوسى : «رجل مأ يتحدث 
طويلاً لينيم الآخرين» . ولعلّ هذا ينم عن ترديد صدى مباشر لدى روسى ٠‏ لتشابه نقطة الانطلاق عند كليهما . 
لكن روبسى لا يشير فقط إلى الأثر الآلى الذي يتيح تقليد الصمت الموسيقي ٠‏ بل يميّز مباشرة بين هذا الفعل 
التلقائي والصلة الحميمة بين الموسيقى والصمت : «الموسيقى التي تمارس تأثيرها علينا بصورة حميمة» , 
وتزيد بقية الفقرة القضايا تعقيد تعقيداً بنقل الأفكار غير القابل للقلب بين الموسيقى والرسم . لكنه لا يتابع مغالطة 
«موسيقى الصمت» التي ذكرها توأ . 

(5؟) «عازفة الصمت» 5118668 نال عممعأءأذ5داللا هى بيت شهير في قصيدة «القديسة» 521016 
لمالارميه .وريما صح القول أ ن مالارميه لا يذهب إلى ما ذهب إليه روسى في رؤية يه ما يتضمنه هذا الييت من 
معان بالنسبة إلى نظرية الشعر التمثيلية . 

(11) روسو : هيلوئيزة الجديدة . منشورات بلياد , الأعمال الكاملة جح ؟ ص 597 . 

(0؟) المقال ص 0.7 . 

(4؟) المصدر نقسه ص ”.0 . 

(59؟) المصدر نفسه ص 0١7‏ (حاشية روسو) . 

0 )اذك ذلك عه ب باس 1 ايد إلى حكومات» ؛ وهي 


التفاوت» . 
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(41) لابد من تطوير هذه النقطة من خلال «مقال فى أصل التفاوت» » لتوضيع أن الفقرات الرثائية 
ترتبط بنزعة بدائية مضللة ينكرها النص ككل . (انظر , مثلاً » بداية المقطع فى الصفحة ؟7١)‏ . 

(55) علم الكتاية ص 585 . 

("5) المصدر نفسه ص ؟55 . والدليل المذكور فى الصقحة نفسها التي يحاول فيها ديريدا أن يبين 
اسيكية الخروعطي الششفقة وصدها سا وح رك البارعة فى طبيعة 
لقنا 9 1ن الاعحهات ين اعقياج من حار الال .ل لقلا' موف 1ن لتقي ال ارقي 
للحاجة في حالة الانقعال . 

(8:) كوندياك : مقال فى أصل المعارف الإنسانية القسم الثاني 0 القطم ٠‏ «في أصل اللفة 
ا ا ير لك و ا اي تِ 
تعرض له الآخر» . الأعمال الكاملة (باريس , 52000 اص 5095 , 


(55) علم الكتاية ص 505 . 

0 ل ل »حاص 316 . 
0 : النظرية والممارسة» بتحرير تشاراز سنغلتن 1 193 ص 14 . [وهى المقال 
الذى يشكل الفصل العاشر فى الطبعة الثانية من هذا الكتاب] . 

(4غ) إن النص الفلسفىي 2 أو النقدي المتسئسل الذىٍ يقدم بذلك عن طريق إطلاق الأحكام ليس أقل 
أى أكثر أدبية من النص الشعرى الذى يتحاشى الحكم المباشر . وفى التطبيق , غالباً ما يتم التعتيم على 
التمييزات بيتهما » إذ يعتمد منطق كثير من النصوص الفلسفية بقوة على التعاسك السردى والمجازات اللغوية , 
بينها يعج الشقر بالاجكاء الخاعة فلا يكتمة معنا القسوصية الآنبية. طن :الاستظراد والساشيل قل إى عش :, 
ا ا 


ا ال ل و لوي د لي اه ا ل لي 
او احير و ا ع 0 
٠ )‏ ) تعنى كلمة «ميتافيرزيقي» هنا فى الجهاز زالاصطلاحي الذى استعمله هيدقر ما بعد النيتشوى , 
تلك الحقبة التى يظل فيها الاختلاف الانطولوجي بين الوجود والشىيء (أو بين الوجود والموجود) مدنا : 
ويحول ديريدا هذا الاختلاف تحويلاً ثورياً بنقله التوتر الاختلافى إلى داخل اللغة , بين اللغة صوتاً واللغة علامة . 


(01) اختيار الشاهد المغلوط لتوضيح الاستعارة (أي الخوف بدلاً من الشفقة) خطأ ‏ لا نقطة عمى . 
التاريخ الأدبى والحداثة الأدبية 


, ١ ه‎ )١901 , فردريك نيتشه : عن جدوى التاريخ ولا جدواه للحياة , والأعمال الكاملة (ميونخ‎ )١( 
/ 515, 375 77 ص‎ 
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(؟) المصدر نفسه ص 3١١‏ . 

(؟) المصدر نفسه ص 5١6‏ . 

(4) المصدر نفسه ص 5١5‏ . 

(0) انطونان آرتو : المسرح ومثيله , الأعمال الكاملة . ه ؟ (ياريس ٠‏ 1905) . 

(1) نيتشه : المرجع المذكور ص 7١7‏ . 

() المصدر نفسه ص 77١‏ . 

(4) المصدر نقسه ص 71١‏ . 

() المصدر نفسه ص /الا؟ . 

, انظر على سبيل المثال قيرئر كراوس : دراسات فى الحركة الاصلاحية الفرنسية والألمانية‎ )٠١( 
. )1557 » كارثى دي قيلات ونشوء صورة العالم التاريخية (برلين‎ 

وأيضاً ه . ر . ياوس : مقدمة كتاب شارل بيرى : توازى القدماء والمحدثين . 

)١1١(‏ التعبيرات النقّدية القاهة بفخدة مرجوررى كشع دا مهد لكاي ات عن لقان 
المحدثين من أمثال شارل بيرو » أو عند أتصار القدماء من أمذال يوالو . 

)١1١(‏ يذكر ه . ر . ياوس ؛ المرجع المذكور , حالات مقنعة أخرى من البصيرة النقدية بِين المدافعين عن 
القدماء , لا برويه : مقال عن ثيوفراست )١149(‏ , وسانت ايقرمونت : حول قصائد القدماء (1144) . 

(؟1١)‏ فونتاني : استطراد حول القدماء والمحدثين : الأعمال, ح (ياريس ٠‏ 17117) ص 3١. - ١1/0‏ , 

(15) المتدر: تق كن 1١95-16‏ - 199 ., 

(15) شارل بودلير : رسام الحياة الحديثة , الأعمال الكاملة » الفن الرومانسي » تحرير : ف . ف . 
غوتيه . ص ؛ ؛ (ياريس ٠‏ 1977) ص 73١8‏ . 

, 320 - 554 المصدر نفسه ص‎ )١17( 

(1) المصدر نفسه ص 8؟7 . 

. 5١15 المصدر نقفسه ص‎ )١14( 

(19) المصدر تفسه ص 505 . 

. المصد. نفسه‎ )٠١( 


: جاك ديريدا : مسر ح القسوة به وحدود التمثيل 0 الكتاية والاختلاف 2« (مقنشورات دي سوى‎ )5١( 
. 7517 باريس 6 19717) ص‎ 


الغنائية والحداثة 


)م الجمال الحاية ‏ الل الجعالي الشعر لقا تدوج للحدائة. تحوير : آيزر » الشعرية 
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(؟) كتاب أوكسفورد للشعر الحديث ١497‏ - 19760 تحرير : يتيس , نيويورك 19477 » المقدمة . 

(4) هوغى فردريك : بنية الشعر الحديث , الطبعة الموسعة (هاميورج 1551) . 

(5) الاقتباسات في هذا المقطع والذى يليه من المصدر السابق ص 55 ,1ه , 85 , 05 , 464 
[ويستطيع القارئ العربي أن يرجع إلى الترجمة العربية بتصرف لهذا الكتاب لدى د . عبد الغفار مكاوى : 
ثورة الشعر الحديث . ص 14] . 

(0) .377 .م ,11 ,معأئطء5 ما رملبعلامط مهملا عأطءاله6 أعبيك ,متلمسوزمعق8 ععأاهللا 

شدة ارتباط العناصر الفكرية والمادية . ولتر بنيامين » قصيدتان لهولدرلين . في «المخطوطات» "١‏ . 
(فرانكفورت . )١960‏ ص /7/ا7 . 

(/) -لاا ,ع0مع000 لمن معععالة العطماع الماك بعل مووع2 أنه" ,ودناول أرعطم80 كمون 

.م ,(1960) لأا ,القطيى مام 


(4) كارل هاينز شتيرله : إمكانات الأسلوب القاتم في بدايات الشعر الحديث في فرنسا فى كتاب 
الشعر الغناى نموذجاً للحدائة ص /ام١‏ - 155 . ونقاش جدلي في نغمته أكثر مما فى مادته ٠‏ ويعض 
الشكوك المعبر عنها حول إمكان وجود شعر غير تمثيلى أثارها شتيرله نفسه في إضافة لاحقة لورقته الأصلية 
(المصدر السايق ص 1957 - 4) . وهكذا يوضع إمكان عدم التحقق الكامل الذى يؤكده تحليل نص 
مالارميه موضع السؤال . وخلافاً للمقارنة التي عقدها شتيرا له بين الأدب والرسم » فإننى أقترب من المشكلة 
من خلال مقابلة المقهوم التكويني لتاريخ الأدب بالحداثة ١‏ 

)3( اريت : الأعمال الكاملة . طبعة يلياد (باريس )١905 ٠‏ ص 477 . 

)٠١(‏ تتضح النبرة الجدالية نفسها فى نص نثرى وجيز كتب بالمناسبة نفسها , الذكرى الأولى لوفاة 
قيرلين كنود" الثاني/ 651) (طبعة بلياد ص 24180 .وتسبق السونيتة التى ظهرت فى المجلة البيضاء 
بتاريخ ١/ركانون‏ التاني//8517١‏ .هذا التص . 

)1١(‏ عا أمعدمممرمه عل0103:ه'0 عقبامغم 12 أع عمعمدوعاعما"ا ,لنمعط عا ,عونائاه5 ها" 

”...ةأتمأنلاتل 53 ناماع5 أمدنامع وص ...أمدامع؟'! أأنامودرع' لان 5011 
«العزلة » البرد , الرثاثة ‏ القمط ‏ عادة ما تصنع المصير الذى يتجشم عناءه الطفل . باكر في 
الوجود وفقاً لألوهيته» (طبعة بلياد ص )01١‏ . كتب هذا النص عند وفاة قيرلين (9 كانون الثاني 1457) 2 
وهى يسيق السونيتة بسنة واحدة . ويقتيس غارد نردافيس (قصائد تذكارية للمالارميه. مقالة فى التفسير 
العقلى » ياريس , 116٠‏ ص )١1١‏ هذه الفقرة بوصفها شرخاً لآلام الإنسانية» فى البيت الثالثة . لكنه يذكر 
دون براهين كافية أنّ فيها تلميحاً غامضأً يمثل قيرلين . 

. 3١ال والإشارة إلى تيبوديه : شعر ستيقان مالارميه (باريس» 1577) ص‎ , ١/5 شتيرله ».ص‎ )١1( 
)19717 ٠ وقد اقتيس هذه الفقرة نفسها من تيبوديه اميلى نوليه : عشرون قصيدة من ستيقان مالارميه (باريس‎ 
. ص 505 الذي يتابع دأقيس عموماً في شرحه‎ 

(17) انظر أيضاً الحاشية رقم (1) في القصل الخامس . 

قله يول سيلان «توينغن يانر» فى «الوردة المحرمة» (فراتكفورت )١937‏ ص 35 , يقول المقطع 
الأول من القصيدة : 

تحصهوالصمت وعييرهة )طن اأعللمزا8 اناه 


ع حو ل يب وه لع ولاخ عأعلع, 
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لها ملع“ - عرما 


«لغز متفجر - ملعط أذأ اعئلة8 

باطنى» ٠‏ لها علطأ ,- "5ع لع ومبممقامة 

رع 00 ولانارع صصارع 

أبراج هولدرلين العائمة بعصم عنام اع ةا عل معصسص مأ بيطعهك 

توارس تر ف ]] أللالاء كنا - مع قمر 
بلاغة الزمانية 


) اد ا بوي اسان ون جوت ؛ في العديد من بلدان 
(0964) 4 0 م 0 عل كأمعمرؤاع”" وتران جيئيت : مجا زات 0 
6 ,اأأباع5 : 53115 وميشال فوكى : الكلمات والأشياء » باريس , غاليمان . 1957). أما فى ألمانيا 
فيتخذ اتجاه مشابه شكل إعادة اكتشاف وإعادة تأويل للأسلوب الامثولي والشعاري للباروك (انظر تمثيلاً ؛ 
ولتر بنيامين : أصول الدراما المأساوية الألمانية » برلين م5ؤة1ا, والبريخت شونة : الأسلوب الشعاري 
والدراما فى عصر الباروك » ٠»‏ ميونخ , 1١9"‏ . وتسير في نقس الاتجاه الثورة على النقد الجديد في نقد 
نورثروب قراى فى أمريكا الشمالية . 
)١(‏ هانز غيورغ غادامر : الحقيقة والمتهج (توينغن 1570) ص 7١‏ . 
(غ) 0م88 ,عطقوكناخ عطعدتانكا مز "وأومهمم عأل ععطن طاعقرموع6" ,اعوعاطء5 طماملواع 
-رعلق2) .0 ,اعمطواط 5مهط ,(1801 - 1796) ,! مع كا لمن معكانادترع ماج قط© ,2 
.11 324 .مم ,(1967 ,طاومامقطء5 لممممعع : مط 
(6) المصدر نقسه . 
(1) انظر الملاحظة رقم )١(‏ , 
(1) غادامر ص37 , الترجمة الانجليزية ص "لا , 
)0 س .ت . كوليرج : مقالات ومحاضرات حول شكسبير ويعض القصائد القديمة الأخرى والمسرحيين 
(لندن : ايقريمان : 190177) ص 85 . 
(9) كوليرج : دليل رجل السياسة (نيويورك . ه1417) ص 477 , واستشهد به فليتشر : الامثولة : 
نظرية الشكل الرمزى . مطبعة جامعة كورتيل , ١534‏ ,. ص ١5‏ . 
)3( المصدر تقسيه . 
)١١(‏ كوليرج : منوعات نقدية (لندن » )١1957‏ ص 7١‏ , واستشهد به فليتشر أيضاً . ص ١5‏ . 
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(؟1١)‏ المصدر نقسه ص ١١١‏ . 

اا ماير أبرامن ا 0 لامر الرومانسي : فى «من الحساسية إلى 
إفنة ابرامز ص أ١مه.‏ 

)١4(‏ ,05أة)0م7ع0001 785 عل 05نا - قعناواعنان انا5 كموالزعاأغ8' رعتواعلل 82 دعأءون 


5ع ]انا 0 1585لا أء عناوأأطعمره: انظ" : دعباو أأغطادهة 65)ز5ه0 نات دمأ "رموناط :مأوألا 
.5 .م (1962 : وزي2) ر5عناولاأته 


(0؟) فاسرمان » ص 3١‏ . 

(19؟) المصدر نفسه ص 59 - ١٠؟‏ , 

(14) انظر تمثيلاً لا حصراً : بوستتر : الرومانسيون الذين يتكلمون من بطونهم » (مطبعة جامعة 
وأشنطن , 1951) . 

)١(‏ استشهد به دانيال مورنيه فى : عاطفة الطبيعة في فرنسا في القرن الثامن عشر من جان - جاك 
روسى إلى برتاردان دي سان بيير» (باريس 2 )١955‏ ص 585/8 . 

(11) المصدر نقسه ص 147 . 

(90؟) طول .18 صصز عالريرا يعن وتمعط1 أت" بمننوصماعء 0 انعطعط ,واممعه ,وا رع56 

-وتاومع ع0 وصبوتاطءأكاعنمء8 بعطء اا أمعوعاعنو ألم ,طعتععاممع مز عوط 

.18 .م (1966 : طعتصنب8ا) .لع ,معدا .لأا ,2 .املا بكاتأنعمعصمعت لمن كاتاعمص مز ”ىالأككا مع 


(58) انظر الملاحظة (5؟) . 

(19) روبيرت سوزى : فكرة السعادة فى الأدب والفكر الفرنسيين فى القرن الثامن عشر (باريس » 
-5وا) , 

. ٠١ المصدر نفسه ص‎ )٠١( 

(11) جان - جاك روسو : جولى أو هيلوئيز الجديدة : الأعمال الكاملة » باريس: 155١‏ , ؟/ر4١ه‏ . 

(5؟) المصدر نقسه ص 018 . 

(؟) هيلوئيز الجديدة » طبعة دانيال مورنيه (باريس : )١1170‏ , المقدمة . 

(8") روسور ص 585 . 

(5") المصدر نفسه ص "لاغ . 

(51) المصدر نقسه ص 21/5 . 

(57) ورد الاقتباس منها فى الرسالة العاشرة , الفصل الرايع , المصدر نفسه . ص 557 . 


23233 


(4؟) المصدر نفسه ص ١‏ 1 . وعدت إلى نسخة من طبعة لينغليه دى فريسونى التى لا تقدم فى 
الوفلة الأولى » اختلافاً له علاقة مباشرة بسؤالنا هنا . 


(9؟) (1965 : 25 ) رعوه, 13 ع0 قمقره8 عا رمعلا عل مدعل 0ق كترها عل عمبيوالأن 0 
.]1 1345 ,.!! 629 ,.!1 499 .11 .مدع ,1 .املا 


(50) المصدر نفسه ١‏ ؟ ١740.‏ . 

. )11564 : ستار : ديفو والسيرة الذاتية الروحية (برنستون‎ . ٠١ غ‎ )4١( 

(55) يول هنتر : الحاج التافر : المنهج الشعارى عند ديفى والبحث فى روينسن كروزى (مطبعة جامعة 

جونز هويكنز : 1955) . 

(؟5) المصدر نقسه ص ١7"‏ . 

(4:) ومسات ص 1١7‏ . 

(54) ابرامز ص 005 . 

(41) وردزوورث : مقالة عن رخام الأضرحة ؛ فى «الأعمال الكاملة» (اوكسفورد » )١1945‏ 448/5 . 

(50) انظر الملاحظة (؟) سابقاً . 1 

(4ع) .اع .م ,2 عمه8 ,أعوعاام5 

(59) أكصبها عأل لمن عمقطء5 كول ععطن عطعةرمعع0 ععللا : ماصع ,ععوامة طعملعاط 
. (1829 ,وأ2ماعا) 

سولغر : إرقن : أريعة أحاديث عن الجمال والفن (لاينرنج » 1859) . 

(50) نورمان نوكس : كلمة سخرية وسياقها ١700-١٠٠١‏ (درهام : 1955) . 

(01) كنئليان : دستور الخطابة » 9 " , 55 ٠‏ 55 (استهشد به نوكس) . 

(5ه) .]1 331 .مم "عأوعمط عأل يعطنا لاعةرمععى" مز 'معصمظ معل عن أعلم8' ,أعوعاطاع5 


(؟ه) مث "| : ععنوتأغطاوة 5غ أأوماءنات مأ ”برعم بل ععمعددع'! عزنا“ رعتواع0نه8 ععانهد0 
.2151 .مم (1962 ر5امة2) ر,ؤ5عناوأأأاته 5ع]ناع0 5ع]أنات أع علاو أ أ مومه 


(08) المصدر نفسه ص ؟31 . 
(هه) .”,5أة05ة؟" 5]85أنا ]02102 دعنالاع ناه" ,82000112156 فى المصدر نفسه ص 58١‏ . 
(1ه) تمثيلاً فى قصيدته ”©2ولان) 16" : ْ 
ب5أ0أعنو -اعنان اعأه عا 5ع /ا ,[2أه] أء عوصضمأغ عطالام بامعنع طلوهم عن ذ5أملا عل 
...001/106 عامط "| مامت 
حيث التلميح هنا إلى «مسخ الكائنات» , الكتاب الأول . 84 - 481 . 
(01) بودلير : ماهية الضحك . ص 505 . 
(04) المصدر نقسه ص 548 . 
(59) بودلير : حول رسامىيٍ الكاريكايتر الأجاني ؛ المصدر نفسه ص ؟١”‏ . 
(عك) ما ”,هدوع ائعلكا ,مهمأأهلا ,أعده0 : عزامءمواغم اع علممءا“ ,لااكمأطم 51 موعل 
.459 .م ,(1967 ,ععمعءرهاء) مأمععع ع5 اعم ماللهممنعدط ع 8غ اأطتؤودع5 مل ماأأهراوع 
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(11) .5 .مقع ,فااتطصهق8 وأمعععملط رممهم لم .1.8.ع 
(65) عطءذاتطمهذماتطط ,18 لم8 ,عطووكنام علءد نالا مأ ”,668 أمعصووع" ,أعوعاطاء5 
١‏ .85 .م (1962 ,مروطرع2520) ,(1806 - 1796) رعبطولوطعا 
(17) التعبير مأخوذ من قول شليغل : 
”...مو أءاعائع8 ععارةأ<معامم تعلع انبا بعمصصصط أ مأ“ 
(15) هنا علة5 ”رعاممما عطءدتاموصهظ8 عأل لصن اعوعاطء5 طءم عاط“ ,ألممع5 بعاعم 
.7 .م (1964 : ناكامو ) 5212معو0©6 
(15) شليغل : الشذرات ١١5‏ »ص 185 . 
(17) شليغل : حول العالمية ‏ ص 755 . 
(10) بودلير : ماهية الضحك » ص 70١‏ . 
(18) المصدر نقسه ص 5051 . 
(1) جورج يوليه : مقياس اللحظة (باريس : بلون , )١1574‏ ص 7٠١‏ . 
)7١(‏ ستندال : دير بارم (1859) القصل 8 . 
)١(‏ ستيفان غيلمان : البرج شعاراً » تحليلات رومانية ‏ المجلد 7١‏ , (فرانكفورت , 1951) . 


مأزق النقد ١‏ لشكلانى 


. )١987 2 رولان بارت : الكتاية فى درجة الصفر (باريس‎ )١( 

(1) باريس ٠‏ منشوات دي سوى , 1505 .و 1406 على التوالى . 

. 7 ستانلى هايمان : النظرة المسلحة (نيويورك 2 1914) ص‎ )١( 

()1. أ. ريتشاردز : مبادئ؛ النقد الأدبى (لندن 1577) ص 39 . 

والأسباب التى يعلّق بها ريتشاردز مثل هذه الأهمية على ما يسميه بمعرفة «التجارب» ذات طبيعة 
أخلاقية . فبوصفه من أتباع المذهب النفعي لدى «بنتام» ؛ تمثل الأخلاق لديه تنظيماً تراتبياً للحاجات 
الإنسانية . ويمكن تقييم هذه الحاجات من خلال دراسة «تجارب» الشعور . 

(5) أوجز ريتشاردز هذه النظرية فى «مبادئ النقد الآدبي»ء ص 1١7‏ . 

(1) المصدر نفسه ص ١51‏ . 

(1) يستطيع المرء أن يعقد مقارنة مفيدة , لتوضيح هذه المشكلة » بين تحليل ريتشاردز » وتحليل 
الظاهرياني وتلميذ هوسرل ٠‏ رومان انغاردن ٠‏ فى كتابه «العمل الأدبي» (توينغن )1651١ ١‏ . 

(4) استشهد به ريتشاردز في «مبادئ النقد الأدبي» ص 146 . 

(9) يظهر سرد تعليمى لهذا البحث في الكتاب الذى نُشر بعد «مبادئ النقد الأدبى» بعنوان «النقد 
التطبيقي» (ادنيرة » 1559) . 


3135 


)٠١(‏ ساهتم هنا بكتابين من كتب اميسون هما : «سبعة أنماط من الغموض» (لندن . 197٠‏ ء الطبعة 
الثانية المنقحة 0) .ىل #صون من الأدب الرعوىء» (لندن . )١5790‏ . وله عمل ثالث أكثر تقد تقنية إلى حد 
ما . لكنه خارج إطار هذه الدراسة [يقصد المؤلف كتابه «بنية الكلمات المعقدة» - المترجم] . 

. وليم شكسيير : السوتيتات » "لا‎ )١١( 

. >١0 مبادئ النقد الأدبى  ص‎ )١١( 

. ١15 المصدر نقسه ص‎ )١8( 

. 3:9 المصدر نفسه ص‎ )١11( 

(1) تؤكد ملاحظة لهيدغر هذه المواجهة وتلقى الأضواء عليها : «يُعلن قدر العالم عن نفسه فى الشعر » 
دون أن يظهر بمظهر تاريخ «للوجود» .. 

لقد قُدْر الاغتراب على العالم بثسره . ولهذا السبب يجب أن يكون التفكير فى هذا المصير مع بداية 
تاريخ الوجود .وما أدركه ماركس ٠‏ منطلقاً من أساسه الهيغلى » بوصقه اغتراباً للإفسان على نحو جوهرىٍ 
وحاسم . يتجذر فى الطبيعة الجذرية لنفى الإنسان الحديث .. . لقد بلغ ماركس هذا البعد العميق للتاريخ لأنة 
حاز على تجربة فعلية بهذا الاغتراب . ولهذا السبب يتخطى التصور الماركسى للتاريخ كل أشكال المذهب 
التاريخى المعاصر» . (نظرية أفلاطون فى الحقيقة » بيرن )ص 47 . [الترجمة العربية : ندا ء الحقيقة , 
ترجمة وتقديم ودراسة د. عبد الغفار مكاوى »دار الثقافة القاهرة 1] . 

(1) الكتابة فى درجة الصفر . ص ١١9‏ . 

. ١532 المصدر نفسه . ص‎ )٠١( 

. لايد من تحذير القارئ الفرنسى غير المطلع على أعمال امبسون بأن هذا تأويل له وليس عرضاً‎ )1١( 
التويل‎ 0 

ففقة الو اي ؛ ذكره ولرايت ص ١14‏ . ولقد عثرت هذه المقاريات 
على مصدر معلومات ثرى لها فى أعمال انثرويولوجيى مدرسة كامبرج والمختصين بالكلاسيكيات فيها من 
أمثال : غلبرت موراى » جيمز فريزر ٠‏ وتلاميذهما : هاريسن ٠‏ كورنفورد » ويسان .الخ : 


(4؟) ت تعمدت عدم 50 إلى موريس باتكو الاق لاتقع أعماله ضمن الاتجاهات المذكورة 8 
)٠١(‏ جان قال : مقال فى الميتافيزيقا (باريس , 148017) ص ؟7 . 
(١؟)‏ الشعر والعمق ص ١51١‏ . 
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تفسير هيدغر لهولدرلين 


. ايلس بدبيرغ : هيدغر والشعر : هولدرلين‎ )١( 
اق زأعاع ألا عاعابنع0] ”,مأارعلاةط : ودمسأطعءا0 عأل لمن ,عووعلزهة" روعمء00ن8 مواع‎ 5- 
.مم , (1952) 3 .مق ,26 بعأطءاطءدعو3615165) لتنا اأأجطعكمعددأسص لدع اا ءنا1! اأأاء‎ 293 - 
330ٍْ 


وييدا آليمان : هولدرلين وهيدغر (زيورخ » دار اطلنتس » )١1185‏ . 
.(1954 رقذائع/ا كتأموائظُ : طعلل2) بعووعلأة! لمن دتارعلاةلا ,مجمعاام ه80 
ولهيدغر أربع مقالات تعنى بقصائد مخصوصة من شعر هولدرلين : شروح على قصيدة 01لاكاممأع1ا 
)١1557(‏ وقصيدة 1306ماع 2/0 ممع/ا عالالا (5؟19) وقصيدة 870601680 (15475) : نشرت فى كتاب : 
. (1950 ,تنا لكامورع) ومنغخطء نا كماارع0اة1!ا ناد مع وممه انقارع 


وشرح على قصيدة 1/050 067 أعمطملةا طاعذامعااعلل .. (كمذا) الذى نشر فى كتاب : 
بالإضافة إلى مقالتين رئيستين عن العمل الشعرى(1954 رمعوصأاانئص) داقو اناه لمن عو6 ١/01‏ 
مستوحاتين مباشرة من هولدرلين هما : هولدرلين وماهيّة الشعر )١575(‏ وأصل الأعمال الفنية (4؟15) , 
وهناك أعمال ومقالات كثيرة تتضمن تلميحات إلى هولدرلين . [وفى اللغة العربية ثلاث ترجمات -- بقدر ما أعلم 
- لبعض هذه النصوص . أولاها : «فى الفلسفة والشعر» ترحمة د . عثمان أمين » الدار القومية بالقاهرة , 
57 , والثانية ما ترجمة فؤاد كامل فى كتاب «ما الميتافيزيقا» مراجعة د. عبد الرحمن بدوى » دار الثقافة 
بمصر » والثالثة «إنشاد المنادى» ترجمه وتلخيص يسام حجار المركز الثقافى العريى » بيروت ٠‏ 19955 - 
المترجم] . 

(5) عن هذا انظر ملاحظة هيدغر فى كتاب «حول النزعة الإنسانية» (فرانكفورت )ص 50 ., 

(؟) ريما وجدنا بعض التردد فى موقف هيدغر عند هذه النقطة . ففى أحوال نادرة يوضع حتى 
هولدرلين فى ضمن التراث ا ميتافيزيقيٍ . وبهذا الصدد تصح ملاحظات بيدا آليمان (رص )١100-‏ بالرغم 

من إنها تنقل تركيزها صراحة إلى الفكرة الفاعلة عن الحوار ضدّ الاستماع البالغ السلبية . وقى هذا الشرح 
لقصيدة 1م فى الأغلب يجد المرءويما لا يخلو من بعض الاكراهٍ آثار حوار, ما . أما في 
بقية الشروح فإن الحوا ر خارج عن دائرة السؤال وهنا يخلف موقف هيدغر اختلافاً جذرياً عن لوقف الذي 
يتبناه من الميتافيزيقيين يقيين » بمن فيهم ما قبل السقراطيين . وبتاكد هذا الاختلاف فى آخر شروحه عن (يسكن 
الإنسان شعرياً) . 

(8) لاتكشف الترجمة الحرفية عن معنى البيت الثاني . ويمكن أن تضع قراءة أخرى كلمة 
(وحده) 1917| [المعبّر عنها فى العربية بالاستثناء المنفي : لم .. إلا » الذى يفيد معنى الحصر] في مقابل 
الطبيعة 6لا[ : 

أولئك الذين لم يعلمهم معلم . إلا الكلّى الحضور 

على نحو مذهل . بضمة خفيفة » 

الطبيعة القوية . الإلهية الجمال 

ويقرأه هيدغر : «أولتك , العاجزين على أن يكونوا معلمىٍ أنفسهم . .. تعلمهم الطبيعة .. وهذه بلاشك 
قراءة أغنى . وتعطى المصاعب النحوية التي تكشف عنها الترجمة الحرفية خيراً من غيرها فكرة عن صعوية 
تأويل هولدرلين . أما مالارمية : بعده . فسهل لأننا نعرف لديه في الأقل أن حالات الغموض تحدث من حيث 
التشكيل . 
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| ليت التعره يناظرها اس الا لدو ضن 0 
(كفياب” مرحلة الكوميديا لدى هوادرلين عند هذه النقطة) ذات العلاقة بجوهر التميين بين الفكر الشعري والفكر 
الفلسفي . ولايمكن استنفاد مشكلة العلاقة بين هيفل وهولدرلين . 


مراجعة لكتاب «قلق التأثير» 


)١(‏ ليس بالامكان فعلياً ترجمة المصطلحات الكلاسيكية عند هارولد يلوم ٠‏ ويخاصة فى الوسائل الست 
المذكورة , إلا بصورة تقريبية . وفى كتاب «النظرية الأدبية المعاصرة» حاول رامان سلدن . توضيح هذه 
المصطلحات على النحو التالى : «يتغلب الشعراء الأقوياء على الخوف من التأثر بتبنى ستة دفاعات نفسية كلا 
على انفراد أو بالتتابع . وتبدو هذه الدفاعات فى شعرهم كمجازات تسمح للشاعر بأن ينحرف عن قصائد 
أبيه . وهذه المجازات الستة هي التهكم والمجاز المرسل والكناية والمبالغة/التلطيف والاستعارة والاستعارة 
المكنية . ويستعمل بلوم ست كلمات كلاسيكية لوصف هذه الأنوا ع الستة من العلاقات بين نصوص الآباء 
ونصوص الأبناء ... وتعنىي معضوصات الانحراف الذي يقوم به الشاعر ليسوغ اتجاهاً شعرياً جديداً 
(الاتجاه الذي كان يجب أن يسلكه الشاعر المعَلمِ ضمناً) . وهذا يعنى سوء تأويل معتمد لشاعر أسبق . 
و 125568 هي الشذرة . حيث الشاعر يعامل مواد القصاند السالفة وكأنها قطع وشذرات تحتاج إلى اللمسة 
الأخيرة من الشاعر الخلف . ولك 01103006 الشكل البلاغى الذى للتهكم (أي المجاز اللغوى وليس المجاز 
الفكرى) ؛ وهى دفاع نفسيى يسّمى تشكيل الاستجابة . فالتهكم يقول شيئاً ويعني شيئاً مختلفاً (أحيانا 
النقيض) ريق لاقيام برعي بطريقة مماثلة كمجاز ودقاع نفسي معاً (0855618 - المجاز المرسل - 
الانقلاب على الذات ؛ وهكذا) » 

ل المعاصرة , ترجمة سعيد الغانمى ؛ المؤسسة العربية للدراسات 
والنشر » بيروت , ١956‏ , ص ١895‏ . 1 

أما خوزية ايقاتكوس ٠‏ فيشرحها على النحو الآتى : ( 1 ) الاختيار : فالشاعر الشاب مسكون بسلطة 
الشاعر القديم , (ب) عقد ينتج عنه تناسق فى الرؤى الشعرية ‏ (ح) التنافس بين الموهبتين , (د) تجسيد 
رؤية جديدة عند الشاعر الشاب . (ه) تفسير تقويمى لقيمة التفكير ٠‏ (و) مراجعة أو إعادة إيدا ع الشاعر 
القديم فى طريقة جديدة» . 

انظر : ايقاتكوس : نظرية اللغة الأدبية » ترجمة د. حامد أبى أحمدء مكتبة غريب ؛ القاهرة . ص ١7”‏ . 


الجديد» الا 00 الى مقت ف أعاد سايق من الج تنس . : مايكل ريفاتير ادل الأسلوين 
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إنصاقها في تعليق حصري. ا ا ا 1 
عدد ممكن من المقالات ؛ مخّاطراً بترك بعض المساهمات البارزة . فمن شأن ضضمها أن يخرج هذا التعليق عن 
الحجم المعقول . 

. 53١١ تشاتمان ص‎ )١( 

(؟) ديفاثير ص 394 . 

(غ) فش ص ١5١‏ . 

(5) جورج شتاينر : ودرف وتشومسكى وطلاب الأدب , 1أالا .6 ١‏ ص 5١5-1١6‏ 3 

(1) ريفاثير ص 59 . 

(0) المصدر نفسه ص 87 1 

(4) فش ص ١8١‏ . 

(4) لمناقشة ريفاتير فإن مفهوم ستائلى فش عن حركية القراءة (انظرٍ : فش صمل )١01‏ الذى يعتمد 


0 0 0 1 لل ع بكثير من التصنيف المقولاتى 


ل 5 ,ص و” - مغ , 

)1١(‏ خشية إساءة الفهم نقدياً » أسارع إلى الإشارة إلى أن هذه الملاحظة تصح على هذا التعليق 
الوجيز أيضا . 

. 4١ ريفاتير ص‎ )١١( 

(؟١)‏ تتوفر الاحالة الرئيسية إلى كالى عند بودلير فى مقالتيه المعروفتين : 

«ماهية الضحكك» و «الفن الفلسفي» . ١‏ 

(14) ريفاتير ص 45 ٠‏ ويقول آخر بيتين فى القصيدة : 
ناا ععوطفغمغ] ذعل ععزاتصة) عتممع' ا / ألعلانه أكع و5اعنباودعا إلامم ,5اع29ل/إا0/ا و0" 

.857]ناا 


: من المثير حقاً أن يقول البيتان المنقوشان فى القصيدة‎ )1١١( 
باط 0565© 06 عبان مع أمعارمم علطا / عاناامع20صمط عل ذ5متعام لالاعنان عع/ياناهم دوعن“‎ 
فحت‎ 
وواضح أن ليس بالامكان تفسير جميع تفاصيل القصيدة بكالو , لأنها تضم روافد متعددة . غير أن‎ 
الأثر الدلالى لهذه التصويرات الايحائية يتشوه , إذا لم تأخذ كالى بنظر الاعتبار . وتعود الإشارة إلى كالى‎ 
. كمرجع إلى بواكير عام 1915 من لدن انطوان آدم‎ 

(1) يقوض هذا النقد المضاد الأسس المنهجية للقراءة التي يهاجمها , ولانستطيع الأخذ بتأكيد ريفاتير 
أن العمل الأدبى ينطوى على «شقرة ثابتة» من شأنها إثارة ردود فعل محددة لدى القارئ » إذا كان علينا أن 
نتساط عن جميع القراءات التي يقترحها , وإذا كان هى نفسه حين يواجهه بيت جاسم تختلف فيه قراعّان 
حرفياً اختلاف الحياة عن الموت يضطر إلى ترك القارئ «حراً فى التأويل» كما يشاء . 
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, ١15-40 هنريك ماركيفيتش : حدود الأدب لالط .ء (؟/ا95١ا) ص‎ )١1/( 
.لمعذ5هع اع أ5أ تمطمقاع اا رباج دوأ ملادممأع4] عل دمي ودصدومه6نا بعر‎ 
, ا١717‎ 1155 2 1١5060 المصدر نفسه ص‎ )٠١( 
ع من الحس الإشكالي بياناً حول و الجن لحمل مكرك وفعلاً يمارس على‎ 
. تفي تستفيض فى هذه الأمئة , بدلا من أن تدحضها الأمظة الأخرى من بيتر وأفلاطون‎ )0( 
1 140 (؟) فش ص‎ 
. ١٠١ (4؟) المصدر نفسه ص‎ 


3210 


الأعلام 


(0 


أبرامن ‏ .| رهطم 


(؟151- ) ناقد أمريكى من أتباع النقد الجديد . من كتيه «المرآة والمصباح» 
«معجم المصطلحات الأديية» ١‏ 


آرتى , انطونان «أممامث ,نمم 
(143 -1944) مسرحى فرئسي , صاحب نظرية مسرح القسوة . 
ألونسو 0 ,8160050 


الملكية للغة , 


آليمان 3 معممعاام 
ناقد ألمانى له دراسات عن كافكا وهولدرلين . 
إليوت » ت.س. .17.5 ,مزاع 


«الأرض الخراب» «مقالات مختارة» . 


إمبسون . وليم وإعاداء ايت 
ناقد انجليزى من أتباع النقد الجديد . من أعماله : «سيعة أنماط من الغفموض» 
«صور من الأب الرعوى» «بنية الكلمات المعقدة» . 


أويرياخ ٠‏ إريك ‏ لماع ,طموطونم 
(1101-1417) ناقد أمريكى من أصل ألمانى » كان استاذاً فى جامعة بيل . 


أشهر كتيه «المحاكاة : تمثيل الواقع فى الأدب الغربى» ٍ 


203 


(ب) 


باشلار » غاستون 5605تدت ,ل,داعمءة8 


(1955-1844) فيلسوف فرنسى بدأ بفلسفة العلم , وانتهى بظاهريات الأدب . 
أشهر أعماله: الروح العلمية الجديدة» فلسفة النقى» جماليات المكان » حدس اللحظة ... 


بارت : رولان 50وام8 بعهطاءة8 


(1516 م 6) ناقد فرئسى بنيوى » درس القراءة والسيمياء ودعا إلى 
التفريق بين النص القرائى والنص الكتايى . له من الكتب «مبادى السيمياء» « س/رز» . 


يرغسون ؛ هترى ‏ أءرمهل! ,مه5وع8 


(1941-14879) فيلسوف فرنسى نى نزعة روحية . حاز على جائزة نويل . من 
كتبه : المادة والذاكرة . منبعا الأخلاق والدين , الطاقة الروحية . 


الباليين 
الباليون : سكان جزيرة بالى » يدينون بالهندوسية , ولهم مسرح طقوس ديني 
قائم على الرقص . 
يلزاك هملعممهط ,عهداد8 
(9قلاا - .146) روائي فرنسى واقعى أشهر أعماله : الكوميديا الإنسانية . 
باندورا <«مط 5'ه:ه0موم 


بإعلمة عاتدووا» اشيراة أرنلينا زيوين مقاب العشن المشوم م بف مدرفة 
بروميثوس النار , وأعطاها علبة . ما إن فتحتها بدافع الفضول . حتى عمت الشرور 
والرزايا » ولم يبق فيها غير الأمل . 


بلانشق » موريس 11 ,58138601 


078 


بنزفانغر , لودفغ يات 


هيدغر . 


بنيامين ؛ ولتى ‏ معادلا رمنسدزمء8 
يوالى دنعازه8 

)111١١- 1375(‏ شاعر وناقد فرنسى ترجم كتاب لونجيوس وكتب عنه «تأملات 
نقدية عن لونجيوس» . 
بوتور . ميشيل ‏ اهء(ء اا ,,مان8 

(20-1953- )روائى فرنسى من كتاب الرواية الجديدة . 
بوت » وين الاح الا رطأم80 

(1971-)- )ناقد أمريكى من مدرسة شيكاغى الأرسطية . له كتابه الشهير : 
بلاغة السرد )١1951(‏ . 
بودلير . شارل ندا ع0باه8 

(1411-1471) شاعر فرنسى من رواد الانطباعية والرمزية اشتهر بديوانه : 
أزهار الشر . 
يدر دسلى » موثرق 2 !/! ,لا863:05!6 


2-1910 )ناقد أمريكى من متزعمى النقد الجديد . اشتهر بمفهوم المغالطة 


ياوند _- إزدا | وبع ,لمنمم 
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- 5 3 
يو أدغار ألان «دالم ,دولع ,عمم 


(1443-14:5) شاعر وكاتب قصص أمريكى - كتب كثيراً من القصص 


وليه جورع ‏ 6601065 رأعانامم 


15.5- ) ناقد أدبى فرنسيى . انطلق من علم نفس الصيغة والظاهراتية 
من كتبه : دراسات فى الزمن الإنسانى (1100) وثلاث مقالات فى الميثولوجيا 
الرومانسية (1953) : 
الباروك عناوه83 
الزخرفة الشكية والتعقيد فى الخطوط والصور . 
مشيلان : بول انهه ,مداء© 

)١1170١- 199‏ شاعر ألمانى تأثر بالرمزية والسريالية ٠‏ من أعماله . خشخاش 
وذاكرة «موسعة الى عقةة. 
تودوروف » تزفتان ‏ «0ماء1220 ,0ه:ه0ل0ه7 

(1575-)0- )ناقد بلغارى الأصل يكتب بالفرنسية , بدأ بنيوياً وتحوّل إلى 
الحواريه . من كتبه : الشعرية , الرمزية والتأويل , نقد النقد . 
تولستوى , ليى مها ,أه:5ام7 


)116١ - ١84‏ مفكر اجتماعى وروائى روسيء أشهر أعماله : الحرب والسلام, 
البعث . 


تيبوديه : ألبير مءطام باعللاهطاط+ 


5246 


ثين , أييوليث ‏ هنناممملزلا رده 
: (1855-14854) ناقد فرنسى حاول أن يطيق المنهج العلمى فى النقد الأدبى . 
تياليه جورج ‏ 6600065 ,أهاقام1 


(ج) 
جاكويسن ؛ رومان 8 ,«رهوطمعامل 
(1443 -1947) عالم لغة من أصل روسي ٠‏ زعيم الشكلانية الروسية . 
أشهر مؤلفاته : أسس علم اللغة » الصوت والمعني » قضايا الشعرية . 
جيد » أندريه 00:6 ,6106 
زحكما - امول روائى فرنسى حديث . 
جينيت ؛ جيرار ‏ 668:0 بو6أومء6 


(195- ) ناقد فرنسى بنيوى : أشهر كتيه «مجازات» " أجزاء » مدخل 
إلى جام النكن - 


(ه) 
دلتاى ء قلهلم «افطاالما ,رومغانم 


(؟1855 -1١191):فيلسوف‏ ومؤرخ أفكار ألمانى من أعماله : ماهية الفلسفة ,2 
التجربة الحية والشعر . أنماط تصور العالم . 


دويروفسكى ٠‏ سيرجيٍ لإكاولام ناه 


ناقد أدبى فرتسى ٠»‏ له اهتمامات بالؤجؤدية والظاهراتية:. 


307 


ديدرق » ليئيس 06215 ,0106/01 

)١784- 11/159‏ فيلسوف وموسوعىٍ فرنسىٍ شارك فى تحرير الموسوعة 
الفرنسية . 
ديريدا , جاك ‏ 5هدوءتل , 106ءم 

(1590- ) فيلسوف التفكيك فى فرنسا. له من الكتب : الكتابة والاختلاف» 
الصوت والظاهرة » نواقيس , هوامش الفلسفة . 
د يوسن 003065 ,805 نال 

(1485 -5؟15) ناقد أدبي فرنسى ترجم الأرب الانجليزى إلى الفرنسية . 
ديقى , دانيال 6606م 


(حوالى ككا )١1751-‏ مؤلف «حياة رويتسن كروزو ومغامراته الغريبة المدهشة» 


. )011( 
0 


راميى . آرش ‏ هم ,لونهمم:8 

(غ180 - )١45١‏ الشاعر القرنسى الشهير » مؤلف «فصل فى الجحيم» 
و «رسالة الرائى» . 
رامو . جان فليب 82023 

(1748 -1774) مؤلف موسيقى فرنسى . 
روسو . جان - جاك ‏ .ل.ل ,ناههءوونه8 

(1748-11717) فيلسوف ومنظر سياسى فرنسى . من رواد الرومانسية 
وصاحب نظرية العقد الاجتماعى . 
ريتشاردز ١‏ 1 .أ 

(1835 - 19193) ناقد بريطانى من جماعة النقد الجديد . له من الكتب : مبادئ 
النقد الأدبى » معنى المعني » فلسفة البلاغة . ١‏ 


3468 


ريتشار 4 جان - بير عمرعاط - مومعل ,لمقطء 81 
' (200-1555 )ناقد فرنسى تأثر بباشلار والظاهراتية من كتبه : الأدب 

والاحساس ., الشعر الأعماق ٠‏ عالم مالارميه الخيالىي : 
ريلكه . راينر ماريا ©6ماده ,ه51 

(14170 -19703) شاعر نمساوى من شعراء الرمزية , له «مراثى دوينو» . 
ريكيرت ‏ !ه81 

(1955-1875) فيلسوف مثالى ألماني تزعم الكانتية الجديدة , من أعماله : 
موضوع المعرفة » فلسفة الحياة . 
الروكوكوى م0ممءهه8 

أسلوب فنى ظهر فى فرنسا فى القرن الثامن عشر » يعتمد الاهتمام المفرط 
بالأشكال الزخرفية الملونة . 

(س) 

سارتر . جان يبول .8 .ل 16د 

(16 -1180) فيلسوف ومسرحيى فرنسى ارتبط اسمه بالوجودية فى فرنسا . 
سبتزر ؛ ليى مها ,,وازم5 

( -1950) ناقد ألمانى له اهتمام بعلم اللغة والأسلوبية . أشهر أعماله : 
علم اللغة وتاريخ الأدب )١195/4(‏ . 
ستتدال اتطلم51:6 

145 - 5ئم1) روائي فرنسي من رواياته : «الأحمر والأسود» و «دير بارم» . 
ستارو ينسكى » حجان لإكاقماطه:ج51 

:21-155 )تاقد من نقاد مدرسة جنيف له اهتمامات بهوسرل ويمرلويونتى 


وروسوق . 
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سيلقى 6رالا5ة 

(184 ب ههم١)‏ مجموعة أقاصيص لجيرار دى نرفال . 
سموليوة :+ اقدلينك م .وموااه5 

(1955- ) ناقد فرنسى معاصر ؛ من جماعة «تيل هيل» ؛ من كتيه «الكتابة 
وتجرية الحدود» (1554) . 
سولغر . قردريك 50106١‏ 

: أستان فى جامعة برلين » عنى بعلم الجمال . من مؤلفاته‎ 00 - ١7/4) 
. «ارقن : أريعة أحاديث فى الجمال والفن»‎ 


(ش) 
شار » رينيه 6م86 ,,دط© 
19.50 - ) شاعر فرنسى انضم إلى جماعة السرياليين فترة . من دواوينه 


«مطرقة بلا سيد» . 
شتيرله , كارلهاينزة »> ,وا16ا5 
ناقد أدبى ألماني ٠‏ أحد تلاميذ ياوس ؛ له اهتمام بجماليات التلقى . 
شليغل : فردريك . ,اهووواطء5 
(//11 -1854) كاتب وعالم ألماني من مؤفسسى الرومانسية . 
(غ) 
غادامير ‏ هاذز جورج ‏ .6 .ا 6203060 


«الحقيقة والمنهج» . 


230 


غولدمان 4 لوسيان معأعناا رمقصك 0601 
كلا - 197) ناقد فرنسي تأثر بلوكاتش , وأسس البنيوية التكوينية التي 
تجمع بين الماركسية والبنيوية . 
غوته » ولفغانم 011304 لال رعطاعه 6 
(1749 -1875) فيلسوف وشاعر وعالم طبيعة ألماني » يعد من مؤسسى 
الرومانسية فى ألمانيا . 
غوتيه » تيوقيل رععاانه6 
(1475-1411) شاعر وناقد وروائي فرنسى . 
(ف) 
فرايٍ ٠‏ نور شروب ممعطاءملة بورع 
(220-151 ) باحث وناقد كندى يهتم بالنقد الأسطورى . له من الكتب : 
تشريح النقد , البنية العنيدة » سلطات الخيال . 
فردريك ؛ هوغى ذوب!! ,طء ,مومع 
ناقد ألماني حديث: أشهر أعماله «بنية الشعر الغنائى» الذى ترجمه د. عبد الغفار 
مكاوى بعنوان «ثورة الشعر الحديث» . 
فرويد سيغمونك 510700020 ,نا 
(1463 -19153) طبيب وعالم نفسى نمساوىء مؤسس مدرسة التحليل النفسى. 
فلوبير عط 
(1851-.188) روائي فرنسى » واقعى النزعة ٠‏ أشهر أعماله : مدام بوقارى . 
فوكى , ميشيل ‏ اهداء:1! ,اانامءنامع 
(1955 - 19484) فيلسوف ومؤرخ بنيوى فرنسيى . من مؤلفاته : تاريخ الجنون , 


الكلمات والأشياء - مولد العيادة 8 حفريات المعرفة : 
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فتكلمان ممعطصاععاعم للا 

افنفنا سليقنة مفكر وجمالى ألماني, يعتقد أن الجمال سر من أسرار الطبيعة. 
شاغتن ل7دطءفظ ,مودودللا 

(18417-14815) مؤلف موسيقى ألمانى من زعماء الرومانسية . 
قاليرى ٠‏ يول انامط , نإ,6اقلا 

(14101 - 1940) شاعر ومنظَّر فرنسي من ممثلى الرمزية . 
فوليتر املا 

(17728-1795) فيلسوف فرنسيى مادى الاتجاه . 
قيرلين , يول 0 

(184 -18443) شاعر فرنسي من ممثلى الانطباعية » صديق رامب . 
فيكو 2 جيوقانى 10 


)١1745 - 1774(‏ فيلسوف وعالم اجتماع إيطالى , اشتهر بكتابه «العلم الجديد» 
ويُعد , المبشر الأول بالدراسات السيميائية . 


كاموق , ألبير "ءطامْ ,5ناصمة60 


كانت » إمانويل انمق متها بأموكا 

)١1805 - 1774(‏ فيلسوف المانى يُعد مؤسس الفكر النقدى الحديث . أشهر 
كتبه : نقد العقل الخالص ٠‏ نقد العقل العملى . 
كوليرج » صموئيل 6و0ن,هاه© 

(7776 --1855) شاعر وفيلسوف رومانسى إنجليزى من أعماله : سيرة دانية , 
مقال فى المنهج . 
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كوندياك 8 ,عدااتدممه 
1١1/1( 1‏ -.1728) فيلسوف مادى فرنسى اشتهر بتحرير دائرة المعارف الفرنسية 

برغم كونه قسيساً . 
كونستان . ينيامين «ا«,دزدعء8 ,أمداكمه© 

فثشن - ليله سياسي وكاتب فرنسى له روابة عنوانها «أدولف» . 
كيتس 8 جون مطمل ر5اوهعك>ا 

)1851١- 1175(‏ شاعر إنجليزى يُعد أحد أقطاب الرومانسية . 
كيركغارد » سوريدن 03800ع016ع1كا 


1481779 - 1405) أبى الوجودية , مفكر ولاهوتي دانماركي من كتبه : التكرار » 
شذرات فلسفية » حاشية ختامية غير علمية . 
كانديد 6200106 

بطل رواية لفلويير » تحمل نفس الاسم . وهى كلمة معناها : الغر , الصافىي 
الو 0 
كليقلاند 


«سيرة السيد كليقلاند الاين غير الشرعى لكرومويل» رواية ألفها الأب بريقو 
ونشرت بين عامي 11/57 - 1788 . 


3 


لاكان 0 جاك 5 ,130300 


(1141-1501) عالم نفس فرنسى , جمع بين الدراسات اللفوية الحديثه 
والد لتحلدا النفسى عند فرويد ٠‏ أشهر أعماله «كتابات» . 


لا فورغ ٠‏ جول ‏ 5هانال بعنا0:ه)ها 


(148 -148417) شاعر فرنسى تميز شعره بمزيج من الفكاهة والحزن . 
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لسنغ 60 ,ومأودوع ! 

١ ناقد وجمالىي ومسرحى وفيلسوف الماني‎ )1781- ١/59( 
لوكاتشس جورج 6600068 ,5أقكانانا‎ 

(1446 -1917/1) ناقد وفيلسوف هنغارى . ماركسى الاتجاه . من مؤلفاته : 
الرواية التاريخية » نظرية الرواية » تحطيم العقل . معنى الواقعية المعاصرة . 
لفجوى 0 آر 0 ؟لاطاءم ,لامإعلاع ٠‏ 

(14175 -1935) فيلسوف ومؤرخ أقكار أمريكى . أشهر كتبه : سلسلة الوجود 
الكبرى . 
ليفى شتراوس 3006© ,52055 - ألاها 

, )أنثرويولوجى فرنسى مؤسس البنيوية . من كتبه » الفكر البرى‎ -1١604( 
. البنى الأولية للقرابة‎ ٠ الانثروبولوجيا البنيوية » أساطير‎ 
ليقن 6 هارى 13111 ,مالاع ا‎ 

3191 - )ناقد أدبي أمريكى » يهتم بالأدب المقارن . 
لوك جون عنانها 

)١7١5- 1355(‏ فيلسوف انجليزى تجريبى . 
مالارميه » ستيقان م6 ,6م 13113 

(1845 -18348) شاعر من أشهر شعراء فرنسا ٠‏ من رواد الانطباعية والرمزية . 
ماركس 2 كارل 21> ,بادالا 

(1847-14814) فيلسوف واقتصادى ألمانى » صاحب النظرية الاشتراكية : 
أشهر كتيه : رأس المال . 
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ملتون » جون ‏ «طمل ,مهغاآلة 

اليم سفلدة شاعر انجليزى معروف ٠‏ من أعماله «الفردوس المفقود» . 
مورباس » جان «ههل ,وهه:هاة 

(1453 - ) اسم مستعار لشاعر يوناني عاش فى باريس وتأثر بأديائها . 

أعلن عن ميلاد الرمزية 148/5 . 
مورد دس , تشارا لز اعوط رعو نرهم8 

1501 -1995) فيلسوف أمريكى براغماتي . له اهتمام بنظرية العلامات . 
موريس ٠؛‏ وليم ‏ 385ذاا اللا ,5أءروالة 

(14858 -14835) كاتب طوياوىٍ إنجليزى اشتهر بروايته «أخبار من لامكان» . 
مورون » شارل لاع تان 

)١1953- 1449(‏ ناقد فرنسي تأثر ب فرويد » وأسس منهجاً نقدياً سمّاه 
«النقد النفسى» : 
ميرلى بونتىي » موريس 1م80 رناقع1/61 

(1.4 -1931) فيلسوف وجودى فرنسىي »له من الكتب : ظاهريات الإدراك 
الحسىي ٠‏ مغامرات الجدل »2 المعنى واللامعنى : 


(ن) 
ترقال . جيران ‏ 66/6800 ,اويدعلة 
(18.4 -1800) أديب وروائي رومانسي فرنسى , جن فى أواخر حياته : 
نوقاليس 5ادبهلة 
(؟/ا/11 -18.1) شاعر وكاتب ألماني رومانئسي النزعة . 
نيكول نئدر عرروأط بعاوو]ألة 


(1556 -1156) مفكر وكاتب فرنسى . 
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نيتشه , فردريك ©6دء::اءالا 

)11٠١- 14845(‏ كاتب وفيلسوف ألمانى ٠‏ آمن يإرادة القوة وبالتطور الذى يؤدى 
إلى السويرمان . من أعماله : هكذا تكلم زرادشت عا ول الخور والكدوء اهيل 
الأخلاق وأصولها . 

(ه) 

هيدغر , مارتن ‏ 015دنا ,,وووهل1هلا 

(184 -1411) فيلسوف وجودى ألماني . أشهر كتبه «الوجود والزمان» «كانط 
ومشكلة الميتافيزيقا» » «نيتشه» . 
هردر - دوهان غوتقرد ‏ 600:60 مهطمل ,ئعله! 

. فيلسوف وناقد لغوى ألمانى‎ )18.5- ١48( 
هولدرلين «ناءوداةنا‎ 

(1170 -1883) شاعر ألماني رومانسي » جن فى أواخر حياته . 
هوفمنشتال ‏ الهادممدم )امنا 

(14104 -1995) شاعر نمساوى ؛ من مؤسسى الدراما الرومانسية الجديدة . 
هوسرل ؛ أدموتد 0مناصمقع , انعدوننا 

(1809 -1958) فيلسوف ألمانى . مؤسس الظاهراتية . أشهر أعماله : أفكار . 
هوغرت ٠‏ وليم طامووهلا 

(1791 -1714) رسام وحفار وكاتب إنجليزى » تأثر بالتصوير الهولندى » وأبدع 
فى التصوير التاريخى . 
هيقل 6.للاءت ,اموءنا 

(11770 -14851) أشهر فلاسفقة ألمانيا . تمثل فلسفته ذروة الوعى الأورويى 
بالذات . من أعماله : ظاهريات الروح , علم المنطق , مبادئْ فلسفة الحق .0 ' 
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هويزنفا ‏ دومداننا 
اما )١1980-‏ مؤرخ فكر هولندى , اهتم بدراسة الفنون ولا سيما الرسم . 
هامان «ممدصدبا 
)١1788- 17(‏ مفكر بروتستانتي مناهض للتنوير فى ألمانيا . كان يعتقد أن 
الشعر هى اللغة الأولى للجنس البشرى . 
(و) 
وايتهد , ألفرد 20ه5ء:1طل/لا 


الأفكار . 


وردزورث ‏ 15م/اول/مللا 


17/709 -.180) شاعر إنجليزى رومانسى من أصدقاء كوليرج . كان يؤمن 
بوحدة الوجود . 
ومسات ٠‏ وليم /الغ ,211كد0 لاا 

(1900- )ناقد أمريكى من أتباع النقد الجديد . له من الكتب : الإيقونة 
اللفظية . 


(رى) 
5 و 
ياوس ؛ هانز رويرت ‏ 5 ,305ا! ,5دناول 
بيتس 2 وليم بتلر ععاأن8 ,للا ,داوعلا 


أعماله . 
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١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 
" - الوثنية والاسلام 

” - التراث المسروق 

؛ - كيف تتم كتابة السيناريو 
ه - ثريا فى غيبوبة 

١‏ - اتجاهات البحث اللسانى 
- العلوم الإنسانية والفلسفة 
6 - مشعلو الحرائق 

- التغيرات البيئية 

٠‏ - خطاب الحكاية 

١‏ - مختارات 

- طريق الحرير 

٠‏ - ديانة الساميين 

4 - التحليل النقسى والأدي 
- الحركات الفنية 

5 - أثينة السوداء 

١‏ - مختارات 

- الشعر النسائى فى آمريكا اللاتينية 
9 - الأعمال الشعرية الكاملة 
٠‏ - قصة العلم 

١‏ - خوخة وألف خوخة 

*” - مذكرات رحالة عن المصريين 


؟” - تجلى الجميل 
4 - ظلال المستقيل 
05 - مثنوى 


"١‏ - دين مصر العام 

الا التنوع البشرى الخلاق 

- رسالة فى التسامح 

8 - الموت والوجود 

"٠‏ - الوثنية والإسلام (ط؟) 

١‏ - مصادر دراسة التاريخ الإسلامى 
؟؟ - الانقراض 

75 - التاريخ الاقتصادى لافريقيا الغربية 
4" - الرواية العربية 

” - الآسطورة والحداثة 


المشروع القو مى للترجمة 


جون كوين 

ك. مادهو بانيكار 
جورج جيمس 

انجا كاريتنكوفا 
إسماعيل فصيح 
ميلكا إفيتش 

لوسيان غولدمان 
ماكس فريش 

أندرو س. جودى 
جيرار جينيت 
فيسوافا شيميوريسكا 
ديفيد براونيستون وايرين فرانك 
روبرتسن سميث 
جان بيلمان نويل 
إدوارد لويس سميث 
مارتن برنال 

فيليب لاركين 
مختارات 

جورج سقيريس 

ج. ج. كراوثر 

جون أنتيس 

هائز جيورج جادامر 
باتريك يارندر 

مولانا جلال الدين الرومى 
مقالات 


' جون لوك 


جيمس ب. كارس 

ك. مادهو يانيكار 

جان سوفاجيه - كلود كاين 
ديقيد روس 

أ. ج. هويكنز 

روجر آلن 


يول . ب . ديكسون 


: أحمد درويش 

: أحمد فؤاد بلبع 

: شوقى جلال 

: أحمد الحضرى 

: محمد علاء الذدين منصور 

: سعد مصلوح / وفاء كامل فايد 
: يوسف الأنطكى 


ت : مصطقى ماهر 


: محمود محمد عاشور 
: محمد معتصم وعبد الجليل الأزدى وعمر حلى 
: هناء عبد الفتاح 

: أحمد محمود 

: عبد الوهاب علوب 

: حسن المودن 

: أشرف رفيق عفيفى 

: بإشراف / أحمد عتمان 


: محمد مصطقى بدوى 


: طلعت شاهين 

: نعيم عطية 

: يمنى طريف الخولى / بدوى عبد الفتاج 
: ماجدة العنانى 


: سيد أحمد على الناصرى 


ت : سعيد توقفيق 


: عبد الستار الحلوجى / عبد الوهاب علوب 
: مصطقى إبراهيم قهمى 

: أحمد فؤاد يلبع 

: حصة إبراهيم المنيف 


”27 كقرياك السرد الحديثة 


إل )ا - واحة سيوة بموضيقاها 
سك ين 
5 - الإغريق والحسد 
نات صا ند حت 
١؛‏ - ما بعد المركزية الأوربية 
؟ - عالم ماك 
؟؛ - اللهب المزّدوج 


5 - يعد عدة أصياف 
م - التراث المفدور 


- عشرؤن قصنيدة حب 


5 - تاريخ النقد الأدبى الحديث )١(‏ 


4غ - حضارة مصر الفرعونية 

- الإسلام فى البلقان 

٠٠‏ - ألف ليلة وليلة أو القول الأسير 
1 سار الزواية الإسبائر امرعة 
005 - العلاج النفسى التدعيمى 


0 - الدراما والتعليم 
8 - المفهوم الاغريقى للمسرح 
مه - ما وراء العلم 


- الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
لاه - الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
8 - مسر حيتان 

- المحبرة 

٠‏ - التصميم والشكل 

١‏ - موسوعة علم الانسان 

؟ - لذة النص 

7 - تاريخ النقد الأدبى الحديث (؟) 


4" - برتراند راسل (سيرة حياة) 


6 - فى مدح الكسل ومقالات أخرى 


- خمس مسرحيات أندلسية 
17" - مختارات 


4 - نتاشا العجوز وقصص آخرى 


3 - العالم الإسلامى فى أواتل القرن العشيرين 


"٠‏ - ثقافة وحضارة أمريكا اللاتينية 
١‏ - السيدة لا تصلح إلا للرمى 


والاس مارتن 
ألن تورين 

بيتر والكوت 
أن سكستو: 


بيتر جران 


هاءت . نوريس 
جمال الدين بن الشيخ 
داريو بيانويبا وخ. م بينياليستى 


بيتر .ن . نوقاليس وستيفن . ج . 


روجسيفيتز وروجر بيل 
. النجتون 

ج - مايكل والتون 
حون بولكنجهوم 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 
فديريكو غرسية لوركا 


كارلوس مونييث 


آ.ف 


جوهانز ايتين 

شارلوت سيمور - سميث 
رولان بارت 

رينيه ويليك 

آلان وود 

برتراند راسل 

أنطوتيو جالا 

فرناندو بيسوا 

فالنتين راسبوتين 

عبد الرشيد إبراهيم 
أوخينيو تشانج رودريجت 


داريو فو 
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: حياة جاسم محمد 

: جمال عبد الرحيم 

: أنور مغيث 

: منيرة كروان 

: محمد عيد إبراهيم 

: عاطف أحمد / إيراهيم فتحى / محمود ماجد 
: أحمد محمود 

: المهدى أخريف 

: مارلين تادرس 

: أحمد مجمود 

: محمود السيد على 

: مجاهد عبد المثعم مجافد 

: ماهر جويجاتى 

: عيد الوهاب علوب 

: محمد برادة وعثمانى المبلود ويوسف الأنطكى 
: محمد أبو العطا 


: لطفى قطيم وعادل دمرداش 


: مرسى سعد الدين 

: محسن مصيلحى 

: على يوسف على 

: محمود على مكى 

: محمود السيد . ماهر البطوطى 
محمد بو العظا 

: السيد السيد سهيم 


ت : صيرى محمد عبد الغنى 


مراجعة وإشراف . محمد الجوهرى 


0 


:.محمن خير البقاعى :: 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: رمسيس عوض . 

: رمسيس عوض ٠‏ 

: عبد اللطيف عبد الحليم 

: المهدى أخريف 

: أشرف الصباغ 

: أحمد فؤاد متولى وهويدا محمد قهمى 
: عبد الحميد غلاب وآحمد حشاد 


:ا حسين محمود 


”لا - السياسى العجوز 
"ا - نقد استجاية القارئ 


4 -- صلاح الدين والمماليك فى مصر 
5 - فن التراجم والسير الذاتية 
- حاك لاكان وإغواء التحليل التفسى 


لا - تاريخ النقد الأدبى الحديث ج 7 


8 - العولة : النظرية الاجتماعة والثقلفة الكونية 


4 - شعرية التاليف 


- بوشكين عند «نافورة الدموع» 


- الجماعات المتخيلة 
”8 - مسرح ميجيل 
مات مختارات 


84 - موسوعة الأدب والتقد 


66 - منصور الحلاج (مسرحية) 


56 - طول الليل 
/م - نون والقلم 


4 - الايتلاء بالتغرب 
9 - الطريق الثالث 
- وسم السيف (قصص) 


١‏ - المسرح والتجريب بين النظرية والتطبيق 
57 - أساليب ومضامين اللسرح 


الإسبانوامريكى المعاصر 
37 - محدثات العولمة 
4 - الحب الأول والصحبة 


0 - مختارات من المسرح الاسبانى 


11١‏ - ثلاث زنيقات ووردة 
51 - هوية فرنسا (مج )١‏ 


- الهم الانسانى والايتزاز الصهيونى 


- تاريخ السينما العالمية 
٠‏ - مساطة العولمة 


١‏ - النص الروائى (تقنيات ومناهج) 


- السسياسة والتسامح 
٠٠7‏ - قبر ابن عربى يليه آياء 
4 - أويرا ماهوجنى 


٠٠‏ - مدخل إلى النص الجامع 


5 -الأدب الأندلسى 


٠٠‏ - صورة القدائى فى الشعر الأمريكى المعأصر 


ل ٠١‏ سيمينوقا 
أندريه موروا 
مجموعة من الكتاب 
رينيه ويليك 

رونالد رويرتسون 
بوريس أوسينسكى 
ألكسندر بوشكين 
بندكت أندرسن 
ميجيل دى أونامونو 
غوتفريد بن 
مجموعة من الكتاب 
صلاح زكى أقطاى 
جمال مير صادقى 
جلال آل أحمد 
جلال آل أحمد 
أنتونى جيدنز 

نخبة من كُتاب أمريكا اللاتينية 
بارير الاسوستكا 


كارلوس ميجل 

مايك فيذرستون وسكوت لاش 
صمويل بيكيت 

أنطونيى بويرو باييخو 
0 

فرنان يرودل 

نماذج ومقالات 

ديقيد روبنسون 

بول فيرست وجراهام توميسون 
بيرئار فاليط 

عبد الكريم الخطيبىي 

عبد الوهاب المؤدب 

برتولت بريشت 

جيرارجينيت 

د. ماريا خيسوس رويييرامتى 


: حسن ناظم وعلى حاكم 

: حسن بيومى 

: أحمد درويش 

: عبد المقصود عبد الكريم 

: مجاهد عبد المنعم مجاهد 

: أحمد محمود ونورا أمين 

: سعيد الغاتمى وناصر حلاوى 
: مكارم الغمرى 

: محمد طارق الشرقاوى 

: محمود السيد على 

: خالد المعالى 

: عبد الحميد شيحة 

: عبد الرازق يركات 

: أحمد فتحى يوسف شتا 

: ماجدة العنانى 

: إبراهيم الدسوقى شنا 

: أحمد زايد ومحمد محيى الدين 
: محمد إبراهيم ميروك 

: محمد هناء عبد الفتاح 


: نادية جمال الدين 

: عبد الوهاب علوب 

: فوزية العشماوى 

: سرى محمد محمد عبد اللطيف 
: إدوار الخراط 

: يشير السباعى 

: أشرف الصياغ 

: إبراهيم قنديل 

: إيراهيم فتحى 

: رشيد بتحدو 

: عز الدين الكتانى الادريسى 
: محمد يئيس 

: عبد الغفار مكاوى 

: عبد العزيز شبيل 

: أشرف على دعدور 

: محمد عبد الله الجعيدى 


- ثلاث دراسات عن الشعر الأتدسى 
5 - حروب المياه 

٠‏ - النساء فى العالم النامى 
١‏ -المرأة والجريمة 
-الاحتجاج الهادئ 

1١7‏ - راية التمرد 

4 - مسرحيتا حصاد كونجى وسكان المستنقع 
٠6‏ - غرفة تخص المرء وحده 

- امرأة مختلفة (درية شفيق) 
7 7المرأة والجنوسة فى الإسلام 
4 - النهضة النسائية فى مصر 
6 - النساء والأسرة وقوانين الطلاق 
٠١‏ - الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأوسط 
١‏ - الدليل الصغير فى كتابة المرأة العربية 
٠١‏ -نظام العبودية القديم ونموذج الإنسان 
17-الإميراطورية العثمانية وعلاقاتها الدولية 
1١4‏ - الفجر الكاذب 

- التحليل الموسيقى 

- فعل القراءة 

37 - إرهاب 

4 -الأدب المقارن 

89 - الرواية الاسيانية المعاصرة 
٠‏ - الشرق يصعد ثانية 

١‏ - مصر القديمة (التاريخ الاجتماعى) 
5 - ثقافة العولة 

37 - الخوف من المرايا 

3١4‏ - تشريح حضارة 

- المختار من نقد ت. س. اليوت (ثلاثة آجزاء) 
5 - فلاحو الياشا 

77 - مذكرات ضابط فى الحملة القرنسية 
8 - عالم التليفزيون بين الجمال والعنف 
- بارسيقال 

٠‏ - حيث تلتقى الآنهار 

١‏ -اثنتا عشرة مسرحية يونانية 
17 - الإسكندرية : تاريخ ودليل 
1437 - قضابا التظير قى اابحث الاجتماعى 
5 - صاحية اللوكاندة 


مجموعة من النقاد 

حون يولوك وعادل درويش 
حسنة بيجوم 
قرانسيس هيددسون 
أرلين علوى ماكليود 
اذى رنلانث 

وول شوينكا 

فرجينيا وولف 

ليلى أحمد 

بث بارون 

أميرة الأزهرى سنيل 
ليلى أبو لغد 

فاطمة موسى 

نينل الكسندر وفنادولينا 


جون جراى 


سوزان ياسنيت 
ماريا دولورس آسيس جاروته 
أندريه جوندر فرانك 
مجموعة من المؤلفين 
مايك فيزرستون 
طارق على 

بارى ج. كيمب 

ت. س-. إليوت 

كينيث كونو 

جوزيف مارى مواريه 
إيقلبنا تارونى 
ريشارد فاجنر 
هريرت ميسن 
مجموعة من المؤلفين 
أ.م. فورستر 

ديريك لايدار 


كارلو جولدونى 


: محمود على مكى 


: هاشم أحمد محمد 


: منى قطان 

: ريهام حسين إبراهيم 

: إكرام يوسف 

:- أحمد حسان 

: سيم مجلى 

: سمية رمضان 

: نهاد أحمد سالم 

: منى إبراهيم , وهالة كمال 
: لميس النقاش 

: بإشراف/ رؤوف عباس 
: نخحبة من المترجمين 

: محمد الجندى ٠‏ وإيزابيل كمال 
: منيرة كروان 

: أثور محمد إبراهيم 

: أحمد فؤاد بليع 

: سمحه الخولى 

: عبد الوهاب علوب 

: بشير السباعى 

: أميرة حسن نويرة 

: محمد أبو العطا وآخرون 
: شوقى جلال 

: لويس بقطر 

: عبد الوهاب علوب 

: طلعت الشايب 

: أحمد محمول 

: ماهر شفيق فريد 


: سحر توفيق 


6 - موت أرتيميو كروث 
7- الورقة الحمراء 

117 - خطبة الإدانة الطويلة 

4 - القصة القصيرة (النظرية والتقنية) 
4 - النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 
٠‏ - التجرية الإغريقية 

)١ -هوية فرتسا (مج” , ج‎ ١ 
عدالة الهنود وقصص أخرى‎ - 7 
غرام الفراعنة‎ - ١6 

15 - مدرسة فرانكفورت 

هه - الشعر الأمريكى المعاصر 
165 - المدارس الجمالية الكبرى 
07 - خسرو وشيرين 

- هوية فرنسا (مج ؟ , ج؟) 
5 - الإيديولوجية 

٠‏ - آلة الطبيعة 

١‏ - من المسرح الإسبانى 

- تاريخ الكنيسة 

- موسوعة علم الاجتماع 

4 - شاميوليون (حياة من تور) 
6 - حكايات الثعلب 

- العلاقات بين المتديذين والعلمانيين فى إسرائيل 
7 - فى عالم طاغور 

4 ح- دراسات فى الأدب والثقافة 
- إبداعات آدبية 


- الطريق 
١لاز‏ - وضع حد 
5 - حجر الشمس 


/ا - معنى الجمال 

١/5‏ - صتاعة الثقافة السوداء 
3 - التليفزيون في الحياة اليومية 
ح- نحو مفهوم للاقتصاديات البيئية 


77 - أنطون تشيخوف 


8 - مختارات من الشعر اليونانى الحديث 


- حكايات أيسوب 
.4 دقصة جاويد 


١‏ - النقد الأدبى الأمريكى 


كارلوس قوينتس 

ميجيل دى لييس 

تانكريد دورست 

إنريكى أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 

رويرت ج. ليتمان 

قرنان يرودل 

نخبة من الكتاب 

فيولين فاتويك 

نخية من الشعراء 

جى أنبال وآلان وأوديت قيرمو 
النظامى الكنوجى 

فرنان يرودل 

ديقيد هوكس 

بول إيرليش 

اليخاندرو كاسونا وأنطونيى جالا 
يوحنا الآسيوى 

جوردن مارشال 

جان لاكوتير 

.ن آقانا سيقا 


يشعياهو ليقمان 
رابندرانات طاغور 


مجموعة من المؤلفين 
مجموعة من المبدعين 
ميغيل دليبيس 
قرانك بيجو 
مَكَتارَات 

ولترت . ستيس 
ابلس كاشمور 
لورينزو فيلشس 
توم تيتتيرج 

هنرى تروايا 

نحبة من الشعراء 
أيسوب 

إسماعيل فصيح 


فنسنت . ب 


: أحمد حسان 

: على عبد الرؤوف البميبى 
: عبد الققار مكاوى 

: على إبراهيم على متوقفى 


ت: منيرة كروان 


: بشير السباعى 
: محمد محمد الخطابى 


ت : قفاطمة عبد الله محمود 


: خليل كلفت 
عمد مرمِتق 
: مى التلمسانى 


: عبد العزيز يقوش 


ت : بشير السباعى 
ت : إبراهيم فتحى 


: حسين بيومى 

: زيدان عبد الحليم ريدان 
: صلاح عبد العزيز محجوب 
: مجموعة من المترجمين 
: تبيل سعد 

: سهير المصادفة 

: محمد محمود أبو غدير 
: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: شكرى محمد عياد 

: بساح ياسين رشيد 

: هدى حسين 

: محمد محمد الخطابى 
: إمام عبد القتاح إمام 
"بكسن ممون 

: وجيه سمعان عبد المسيح 


ت : جلال البنا 


ت : حصة إبراهيم منيف 


ت : محمد حمدى إبراهيم 
ت : إمام عبد الفتاح إمام 


: سليم عبدالأمير حمدان 
: محمد يحبى 


7 - العنف والنبوءة 
14 - جان كوكتو على شاشة السينما رينيه جيلسون ت : فتحى العشرى 


فى .ب . بيتس ت : ياسين طه حافظ 


4 - القاهرة .. حالمة لا تنام هانز إبندورفر ت : دسوقي سعيد 

86 - أسفار العهد القديم توماس تومسن ت : عبد الوهاب علوب 

1 - معجم مصطلحات هيجل ميخائيل أنوود ت : إمام عبد الفتاح إمام 
١41‏ - الأرضة بُرْرْج علوى ت : علاء منصور 

8 - موت الأدب الفين كرنان ت : بدر الديب 

68 -العمى واليصيرة يول دى مان ت : سعيد الغانمى 

٠‏ - -حاورات كونفوشيوس كونفوشيوس ت : محسن سيد فرجانى 
١‏ - الكلام رأسمال الحاج أبى بكر إمام ت : مصطفى حجازى السيد 
١‏ - سياحتتامه إيراهيم بيك زين العابدين المراغى ت : محمود سلامة علاوى 


( نحت الطبع ) 


الجانب الدينى للفلسقة عن الذباب والقئران والبشر 
الولاية العولة والتحرير 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (الجزء الرابع) علم اجتماع العلوم 
الإسلام فى السودان رحلة إبراهيم بيك 

العربى فى الأدب الإسرائيلى قصص الأمير مرزبان على لسان الحيوان 
ضحايا التنمية شتاء 44 

المسرح الإسيانى فى القرن السابع عشر الشعر والشاعرية 

فن الرواية ديوان شمس 

ما بعد المعلومات عامل المنجم 

علم الجنالية وخلم حتفا :لفق مصر رضي الؤاناق 

المهلة الأخيرة الدرافيل أو الجيل الجديد 
اسراف سح لك مكنال م 


مختارات من التقد الأنجلو - أمريكى 


طبع بالهيئة العامة لشئون المطابع الأميرية 


رقم الإيداع ١6.59‏ / 9وو١‏ 


الترقيم الدولى 2< - 182 - 305 - 977 .21 .8 .0.5 
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تان منذفيل'. أخان» انتاع عقل لا نهدا ولا يرضى أن يققف عند أقل من ! 


الامتداد المفتوح لتقد الذات . وهى من الناحية الكتابية » يوضح بجلاء أن دى 


مان قد توصل إلى منطلقه التفكيكى بطريق مستقلة عن "أثير ديريدا . 
« 5 رستوفر نوريس» 


لا يقرأ يول دى مان ليشكل هويته , أو هوية النصص , ولا هو يقرأ ليصل 
إلى هوية ما وراء النص , مهما يكن اسمها . بل هو يريد أن يحدد موقع نقطة 
العمى فى النص بوصفها منظم فضاء الرؤية التى يحتوى عليها النص »: 


. 'والعمى الملازم للرؤية . نقطة العمى هذه هى الموقع الشمسى الأى يعمى على 


أى بالأحرى: يكمن تأريخها فى مكان آخر » وفى بعد آخر . 
«فلاد غودزيتش» , 
فى «العمى والبصيرة» يقرأ دى مان مجموعة من الموضوعات والنصوص 
لدى عدد من المفكرين : النقاد الجدد ٠‏ لوكاتش . بلانشى ء يوليه » روسق » 
ديريدا ‏ هولدرلين “فيدغم , بلوم » نيتشه ... إلخ . وفيه يبيّن المفارقة التى 
نوع ما . 


« سعيد الغائمى» 


